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Presentazione 


La mostra affonda le sue origini in una campagna fotografica promossa dalla 
Regione Basilicata, con la collaborazione della Soprintendenza per il Patrimonio 
Storico Artistico ed Etnoantropologico dela Basilicata, che portò alla realizzazione di 
pannelli fotografici che sono stati esposti in importanti e autorevoli istituzioni e 
musei in Italia e all'estero. Altro importante precedente è la mostra «La scultura 
lignea in Basilicata dalla fine del xn alla prima metà del xvi secolo», promossa dalla 
Soprintendenza P.S.A.E. e dall'Università degli Studi di Basilicata. 

Ma se questi sono i precedenti, con questa mostra e il relativo catalogo si vogliono 
affrontare temi e aspetti del tutto nuovi: «l'iconografia» e il «culto mariano» in 
Basilicata, nonché gli aspetti più strettamente storico-artistici, che caratterizzano la 
produzione di queste sculture lignee di straordinaria bellezza e raffinatissima 
fattura. 

Un altro importante argomento che affronta il catalogo è quello del rapporto di 
alcune delle sculture in mostra, con i luoghi di provenienza; molto spesso si tratta di 
importanti Santuari Mariani, luoghi emblematici e rappresentativi della devozione 
popolare in Basilicata, ancora oggi meta di pellegrinaggi. 

La mostra promuove la conoscenza del patrimonio artistico lucano, riproducen¬ 
do con grandi fotografie le sculture lignee policrome, dipinte e dorate che rappresen¬ 
tano la Madonna con il Bambino, intagliate in età romanica, gotica e rinascimentale. 

Alle statue lignee vengono attribuite guarigioni miracolose di malati e di 
indemoniati. I riti della preghiera si celebrano durante le processioni che si svolgono 
con la partecipazione dei fedeli provenienti anche dai paesi vicini. È ancora vivo il rito 
della penitenza, con il quale si implorano le grazie divine percorrendo in ginocchio 
l'interno delle chiese fino all'altare. Per alcune Madonne è documentata la tradizione 
del ritrovamento miracoloso avvenuto nel bosco o in campagna, cui seguì la costru¬ 
zione di un santuario. 

La scelta didattica di limitare la mostra alla statuaria che rappresenta la Madon¬ 
na con il Bambino (escludendo in tal modo i Crocefissi e i polittici con i santi locali) 
consente di capire più facilmente le trasformazioni compiute dagli artefici delle 
sculture nell'arco di quattro secoli, dalla fine del secolo xn (1100) alla prima metà del 
secolo xvi (1500). 

La mostra rappresenta inoltre un episodio fondamentale degli scambi culturali 
fra le due regioni europee, Piemonte e Basilicata, nello spirito di usare la cultura e la 
storia come elementi di reciproca comprensione fra genti diverse. 

Prospero Cerabona 

Presidente dell'Associazione Lucana in Piemonte Carlo Levi 
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Introduzione 


Ideata come mostra di sculture lignee per la seconda edizione del Salone dei Beni 
Artistici e Culturali di Torino (Lingotto, novembre 1998), questa esposizione di Madon¬ 
ne lucane della fine del xii - primi del xvi secolo rappresenta, sia pure nell'attuale forma 
di pannelli fotografici, uno strumento straordinario di promozione e divulgazione 
del ricco patrimonio artistico della Basilicata. 

Si deve all'attività di catalogazione e di restauro della Soprintendenza P.S.A.E. 
della Basilicata e alle iniziative espositive da questo Istituto promosse, il merito di 
aver contribuito in maniera determinante alla conoscenza e al recupero di così 
importanti testimonianze della storia dell'arte lucana. Né va sottovaluta l'opportu¬ 
nità che un sì fatto patrimonio culturale può offrire alle Istituzioni e ai privati (in 
particolare modo agli operatori e alle agenzie turistiche), impegnati a promuovere il 
territorio. Si potrebbero individuare, infatti, particolari itinerari turistico-culturali in 
grado di coniugare insieme la fruizione artistica con la valorizzazione dei luoghi 
(solitamente antichi santuari, incastonati in suggestivi e incontaminati paesaggi 
naturalistici, dove sono gelosamente custodite queste preziose sculture); la devozio¬ 
ne, con la partecipazione attiva alle multiforme espressioni della cultura e delle 
tradizioni popolari. 

Una rassegna come quella intrapresa quest'anno dall'Associazione Lucana in 
Piemonte Carlo Levi - che ha per titolo La Basilicata in Piemonte e che si tiene 
all'insegna del gemellaggio scientifico e culturale tra queste due Regioni d'Italia, in 
occasione dell'inaugurazione della sua nuova sede dell'Associazione -, certamente 
contribuisce a far accrescere i livelli di consapevolezza e di protagonismo di quanti 
si sentono impegnati o si vogliono impegnare sui temi poc'anzi accennati. 

La mostra delle Madonne lucane e il prezioso catalogo - che si avvale degli 
autorevoli contributi scientifici di Angelo Lucano Larotonda, Renato Ruotolo, Mario 
Spedicato e Valeria Verrastro, che ringrazio per la loro disponibilità -, oltre a 
mantenere alto il livello della promozione culturale dell'Associazione presieduta da 
Prospero Cerabona, offrono una nuova e stimolante prospettiva per quanto attiene 
il ruolo e la funzione delle istituzioni museali, quali centri di iniziativa culturale e non 
solo espositiva. 

Un apporto significativo in questa direzione ci è stato dato in passato dalla 
collaborazione con la Regione Basilicata, che, in questa circostanza, ha voluto mettere 
a disposizione le gigantografie che raffigurano le Madonne lucane, riprodotte nelle 
loro dimensioni reali. Siamo certi, che anche in futuro, sapremo trovare un positivo 
terreno d'intesa, finalizzato alla promozione del nostro patrimonio storico e artistico 
e a mantenere alto il livello di iniziativa culturale dentro e fuori i confini regionali. 

Michele Sapomro 

Soprintendenza per il Patrimonio Storico Artistico 
ed Etnoantropologico della Basilicata 
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Le ragioni di una mostra 

Angelo Marzi 


La mostra torinese promuove la conoscenza del patrimonio artistico lucano, con 
l'esposizione di pannelli e immagini fotografiche, in scala reale, di sculture lignee 
policrome, dipinte e dorate che rappresentano la Madonna con il Bambino. La scelta 
di limitare i contenuti alla statuaria che rappresenta la Madonna con il Bambino 
facilita la comprensione delle innovazioni compositive adottate dagli artefici dalla 
fine del secolo xn (1100) alla prima metà del secolo xvi (1500) e dunque in età romanica, 
gotica e rinascimentale. 

La Fondazione Amendola si propone in modo prioritario di raggiungere il 
pubblico meno motivato, di comunicare i temi dell'arte e della devozione mariana ai 
visitatori più ignari, che specialisti non sono e le cui conoscenze storiche sulla 
Basilicata sono limitate. Essi possono essere indotti alla osservazione della statuaria 
per motivi di fede, per stimoli visivi indotti dall'originalità dei contenuti e per il facile 
confronto delle policromie. Ma anche per il desiderio di conoscenza della cultura 
popolare, che esercita un'attrazione_crescente in coloro che frequentano i musei e le 
esposizioni d'arte. Queste brevi note introduttive, redatte dal Comitato Scientifico 
della Fondazione, corrispondono dunque a un tentativo inedito, di carattere essen¬ 
zialmente didattico, volto a fornire una agevole chiave di lettura e un facile percorso 
divulgativo che si svolge lungo quattro secoli di arte popolare. 

Ma la mostra costituisce una rara occasione di confronto anche per gli studiosi; 
il presente catalogo contiene i significativi contributi di storici incaricati dalla 
Soprintendenza per il Patrimonio Storico Artistico ed Etnoantropologico della Basi¬ 
licata. Gli Autori dei saggi approfondiscono con rigore scientifico temi che sono già 
stati oggetto della letteratura specialistica: le origini, l'iconografia, i modelli figura¬ 
tivi di derivazione, ma anche la devozione ed il contesto territoriale 1 . 

La devozione mariana 

La sopravvivenza di tante statue della Madonna sugli altari lucani si spiega con 
la devozione tuttora diffusa in Basilicata. Alle statue lignee vengono attribuite 
guarigioni miracolose di malati e di indemoniati. La Madonna del monastero di Benzi 
possiede eccezionali virtù terapeutiche; avvengono frequenti guarigioni miracolose 
di uomini ed animali. La Madonna di Roccanova garantisce una efficace protezione 
dalla peste. 

Quanto il culto mariano fosse profondamente radicato in Basilicata fu efficace¬ 
mente descritto da Carlo Levi nelle pagine di «Cristo si è fermato ad Eboli» (1943): 
«Era una povera Madonna di cartapesta dipinta, una copia modesta della celebre e 
potentissima Madonna di Viggiano, e aveva, come quella, il viso nero: era tutta 
coperta di abiti di gala, di collane e braccialetti... In tutte le case, a capo del letto, 
attaccata al muro con quattro chiodi, la Madonna di Viggiano assiste, con i grandi 
occhi senza sguardo nel viso nero, a tutti gli atti della vita»... 

Leggende di Madonne «nere» importate dall'Africa da monaci e santi si diffuse- 
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ro anche in Piemonte: si pensi alle statue conservate nei complessi devozionali di 
Crea e di Oropa. 

Le processioni si svolgevano con la partecipazione dei fedeli provenienti anche 
dalle regioni vicine: i pellegrini giungevano al santuario di Viggiano anche da 
Calabria, Campania, Abruzzo e Puglia. Con il rito della vestizione le statue venivano 
preventivamente incoronate e dotate di manti preziosi, gioielli e capelli finti. Sono 
ancora vive le manifestazioni teatrali della penitenza collettiva, con le quali si 
implorano le grazie divine lungo il cammino processionale. I penitenti e i flagellanti 
compiono per tre volte il giro della chiesa e percorrono l'interno in ginocchio fino 
all'altare. Leggiamo ancora in Carlo Levi: «La Madonna dal viso nero... non era la 
pietosa Madre di Dio, ma una divinità sotterranea, nera delle ombre del grembo della 
terra,una Persefone contadina, una dea infernale delle messi... la processione faceva 
sosta e i contadini e le donne correvano a portare le offerte. Attaccavano agli abiti 
della Madonna delle monete, dei biglietti da cinque e dieci lire, e perfino dei dollari, 
avanzo geloso delle fatiche americane... questa Madonna nera non è, per i contadini, 
né buona né cattiva; è molto di più. Essa secca i raccolti e lascia morire, ma anche nutre 
e protegge, e bisogna adorarla»... 

Dunque la fede può anche trasformarsi in adorazione delle stesse statue lignee: 
la divinità rappresentata si trasforma in idolo da venerare 2 . Il rito di toccare la statua 
con rametti di quercia da riportare a casa e conservare sembra rientrare nella stessa 


12 







pratica di adorazione della statua. Durante le processioni poteva avvenire l'attraver¬ 
samento di corsi d'acqua a piedi nudi, con corone di spine sul capo, catene e ceste di 
pietre recate con grande fatica (Viggiano): identici riti penitenziali sono ancora 
praticati in Polonia presso Cracovia nel grande santuario di Kalwaria Zebrzydowska 3 . 

Per alarne Madonne è sicuramente documentata la tradizione del ritrovamento 
miracoloso avvenuto nel bosco o in campagna, cui seguì la costruzione di un 
santuario; le statue delle Madonne lignee sono apparse in un castagno cavo o su di 
una quercia a Chiaromonte, Castelmezzano, Oppido Lucano. A Montemilone e a 
Roccanova apparvero all'interno di una grotta. In altri casi, secondo la leggenda, il 
ritrovamento avvenne nella terra durante l'aratura: una identica straordinaria testi¬ 
monianza sarebbe documentata per la Madonna lignea con Bambino conservata in 
Piemonte a Borgo d'Ale 4 . 

I restauri 

Si deve preventivamente avvertire i visitatori della mostra che le sculture 
riprodotte sono state oggetto di accurati e difficili restauri a partire dal 1971, promossi 
e realizzati dalla Soprintendenza per il Patrimonio Storico Artistico ed Etnoantropo- 
logico della Basilicata 5 . Sono realizzati con l'impiego di tecniche complesse, volte a 
recuperare il più possibile la composizione e i colori originali o, in assenza di questi, 
le cromie e le dorature più antiche. 

Si consideri che la statuaria è stata oggetto di pesanti ridipinture, stratificatesi nei 
secoli fino all'Ottocento ed al Novecento; sono inoltre avvenuti rifacimenti o integra¬ 
zioni in cartapesta o gesso, aggiunte di parrucche di stoppa, manti posticci di stoffe 
pregiate. I restauratori hanno inoltre posto rimedio alle condizioni di degrado, 
dovuto anche ai tarli ed agli insetti xilofagi, oltre che agli sbalzi termici che si sono 
prodotti nel corso delle processioni. 

Le Madonne romaniche 

Le sculture più antiche sono pertanto di epoca romanica e vengono datate dagli 
storici dell'arte dalla fine del xn secolo (1100) fino alla seconda metà del 1200. 
Rappresentano la Madonna regina e coronata seduta in trono con il Bambino in 
grembo, che appare nelle forme di un piccolo Cristo Re. 

Le figure della Madre e del Bambino sono rigidamente frontali e quasi perfetta¬ 
mente simmetriche; la fissità degli sguardi rivolti verso i fedeli dimostra la loro 
regalità. Gli elementi simbolici comprendono, oltre al trono ed alla corona, lo scettro 
e il globo dorato; il Bambino benedicente è Signore del mondo, che è pienamente 
sottomesso alla Divinità (Madonna di Sant'Arcangelo, convento di Santa Maria di 
Orsoleo). 

La Madonna con Bambino di Borgo d'Ale (Vercelli) e la Madonna conservata 
presso il Museo Diocesano di Arte Sacra di Susa appartengono a questa prima fase 
«romanica» 6 . 

II trono si riduce in alcuni casi a un semplice sedile basso privo di schienale, e ciò 
avviene per non turbare la composizione e privilegiare le figure scolpite, mentre in 
età barocca sono frequenti le aggiunte di baldacchini, volute con sfingi e teste di 
cherubini (Viggiano, Castelmezzano). Secondo gli studiosi le 15 sculture lucane 
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anteriori al secolo xiv (Trecento) derivano dai modelli delle Vergini catalane e ara¬ 
gonesi intagliate fra xn e xm secolo, caratterizzate dai loro grandi occhi sbarrati, visi 
e lineamenti marcati 7 . Non si può escludere che alcune sculture siano state importate 
dagli emigranti di ritorno, e che a loro volta funzionassero da modelli per le botte¬ 
ghe di scultori locali. 

Le Madonne gotiche 

La composizione cambia in età gotica, a partire dalla metà del secolo xm (circa 
1250), quando il Bambino non viene più rappresentato in grembo alla Madre, ma è 
seduto sul suo ginocchio sinistro, o si regge in piedi appoggiandosi alla spalliera del 
trono (Armento, Episcopia, Roccanova, Montemilone). In Piemonte si possono citare 
le coeve Madonne con Bambino in trono di Crea, nel Santuario del Sacro Monte, e di 
Trofarello, nella chiesa di San Pietro in Celle. 

La produzione di Madonne gotiche si afferma alTinizio del Trecento presso la 
corte angioina di Napoli, dove operavano intagliatori francesi. Una ulteriore innova¬ 
zione compositiva si verifica quando il Bambino viene rappresentato non più seduto, 
ma ritto in piedi sul ginocchio sinistro; è evidente l'influenza del gotico francese. A 
Sant'Arcangelo e a Santa Maria dell'Olmo è sollevato e quasi sospeso, prescindendo 
in modo simbolico dalle regole della gravità (Brienza). In alcuni gruppi statuari i colli 
sono singolarmente allungati: ciò si spiega con la collocazione in posizione eleva¬ 
ta sull'altare (Oppido Lucano). L'artificio viene ripreso nella statuaria dei secoli 
successivi. 

Nel corso del secolo accanto allo schema tradizionale, che si ripete con poche 
varianti, si verifica un ulteriore e sostanziale cambiamento strutturale: la Madonna 
si erge in piedi sostenendo con una mano il Bambino, mentre il trono e lo scettro 
scompaiono. Gli sguardi delle due figure si intrecciano o divergono; in qualche caso 
sono rivolti all'infinito e non più nella direzione dei fedeli. Il medioevo sta per finire 
(Marsico Nuovo, San Chirico Raparo, Policoro, Castelmezzano). Ma negli ultimi 
decenni del Trecento e nel secolo successivo la produzione delle botteghe di maestri 
lucani diviene ripetitiva e discende dai modelli locali precedenti. 

Le Madonne rinascimentali 

A cavallo dell'età moderna, cioè alTinizio del 1500, si impongono ancora una 
volta i modelli della scultura napoletana e gli stimoli che derivano dalla bottega del 
maestro Giovanni da Nola. Gli schemi compositivi romanici e gotici sono ormai 
dimenticati e lasciano il posto a nuove rappresentazioni più realistiche. Il Bambino 
non è più benedicente e rivolge lo sguardo altrove (San Mauro Forte): si interrompe 
del tutto la comunicazione con i fedeli. Nel volto dolente della Madonna, il cui 
sguardo è talora rivolto verso il basso, emerge il presentimento della Passione del 
Figlio (Tito); si riducono fino a scomparire gli elementi simbolici del pomo, dei 
cartigli e del mondo. 

La Madre offre il suo latte al Bambino nudo; la rappresentazione della maternità 
sostituisce l'evocazione della divinità trascendente (Pietrapertosa,Vietri di Potenza, 
Pisticci). Si delinea una evidente contrapposizione tra la scultura ufficiale aulica e 
colta e quanto rimane della produzione popolare. La statuaria sacra è ormai condi- 
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zionata dall'ambiente culturale del classicismo della capitale, mentre si diffondono 
i grandi polittici, che occupano interamente la parete di fondo del presbiterio, con la 
Madonna, apostoli e santi. 

Anche gli artefici lucani sanno confezionare opere di alta qualità formale, esenti 
dalle sproporzioni della statuaria romanica e gotica, e si concentrano nella elabora¬ 
zione virtuosistica dei panneggi delle vesti (Stigliano). 

È allegata una carta geografica della Regione Basilicata, contentente la disloca¬ 
zione dei centri abitati o dei Santuari dove sono presenti le statue lignee delle 
Madonne con Bambino. Tale carta rappresenta un contributo che può apparire 
modesto e irrilevante, ma che tuttavia corrisponde a una scelta significativa in 
rapporto agli intenti divulgatori della mostra. 


1 Le datazioni, i modelli figurativi e le note critiche sono desunti dai saggi contenuti nel catalogo della 
mostra di Matera del l 5 luglio-31 ottobre 2004: Scultura lignea in Basilicata dalla fine del xn alla prima metà 
del xvi secolo, a cura di PAOLO VENTUROLI, Torino 2004, Umberto Allemandi Editore. I pochi riferimenti 
alle analoghe manifestazioni delle civiltà contadine piemontesi ed europee sono da attribuire a chi 

2 Sul rischio idolatrico e sulle accuse di idolatria ai Domenicani per le opere artistiche scolpite si veda P. 
LEONE DE CASTRIS, Le origini, dal xnalxiv secolo, in Scultura lignea in Basilicata dalla fine del xn alla prima 
metà del XVI secolo, p. 3. 

3 Uniwersytet Jagiellonski, «Peregrinus Cracoviensis», 2/1995. 

4 Una attendibile testimonianza di tale tradizione è stata raccolta dal parroco Don Carlo Rustichelli 
ancora in anni recenti. 

5 Cfr. P. VENTUROLI, La scultura lignea in Basilicata: storia dei restauri (1971-2004), in Scultura lignea in 
Basilicata dalla fine del xn alla prima metà del xvi secolo, pp. 261-278. 

6 Si veda anche la Madonna con Bambino documentata negli atti della mostra La scultura dipinta. Arredi 
sacri negli antichi stati dei Savoia. 1200-1250, Catalogo Musumeci, Aosta 2004. 

7 Si veda ancora DE CASTRIS, Le origini, dal xn al xiv secolo, pp. 84-164. 
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Il culto mariano 

TRA MEDIOEVO ED ETÀ MODERNA IN BASILICATA 

Mario Spedicato 


Difficile, allo stato della ricerca, offrire indicazioni precise sull'affermazione 
temporale del culto mariano in area mediterranea. Le ipotesi che sono state avanzate 
attendono di avere riscontri più ampi e di poter fare riferimento ad una documenta¬ 
zione più solida, che purtroppo ancora manca. 

Fondamentali restano, al riguardo, le fonti archeologiche e iconografiche, ma 
queste non sempre integrano e chiariscono le poche superstiti e, per certi aspetti, 
criptiche fonti letterarie. Pur in presenza di problemi euristici che appaiono insor¬ 
montabili, si è voluto tuttavia far risalire alla seconda metà del vi secolo la nascita e 
la diffusione, in ambiente bizantino, del culto mariano. Alla base di questa deduzio¬ 
ne, che non ha ancora il sapore della conquista storiografica definitiva, si ritrovano 
soprattutto indizi sulle origini delle festività mariane, che proprio in quel lasso di 
tempo sembrano radicarsi nella regione di Costantinopoli. In questa parte del 
Mediterraneo è stato dimostrato con sufficiente attendibilità dapprima la presenza 
nel v secolo di tracce laudative verso la Madonna e poi in quello successivo il ra¬ 
dicamento nel calendario liturgico di quattro feste mariane e precisamente quella 
dell'Annunciazione (2 febbraio e 25 marzo), della Natività (8 settembre) e dell'Assun¬ 
ta (15 agosto) 1 . Questi eventi sono stati considerati le prime manifestazioni devozio¬ 
nali da cui partire per documentare l'evoluzione e la propagazione del culto mariano 
anche nel mondo greco e latino 2 . 

Tra le festività mariane, prima richiamate, quella dell'Assunta assume sin da 
subito un significato particolare in quanto richiama il Getsemani, luogo di sepoltura 
della Vergine, e, con esso, la memoria della Dormitio Virginis, raffigurazione con la 
quale si indica la traslazione al cielo della Madonna. La Dormitio Virginis resta il titolo 
primitivo della festa dell'Assunzione (termine che a partire già dall'vin secolo 
sostituirà, senza però cancellarlo completamente, quello di Dormizione 3 ) non solo in 
Oriente, ma anche in Occidente e il 15 agosto il giorno più importante nel calendario 
liturgico per celebrare il culto mariano 4 . Non è, quindi, improprio partire da uno dei 
più importanti culti antichi, quello appunto della Dormitio beatae Marine Virginis, o 
meglio dell'Assunta per ricostruire un percorso devozionale anche in un'area italica, 
quale è quella della Basilicata, segnata da una lunga presenza bizantina mescolata da 
antiche e forti suggestioni autoctone. 

1. Non solo con la celebrazione su vasta scala delle feste mariane, ma anche con 
il ricorso sempre più frequente a veicoli di natura iconografica e alla fondazione di 
chiese e cappelle intitolate alla Vergine che il culto mariano dilata la sua propagazio¬ 
ne, toccando aree e centri inizialmente rimasti esclusi. Se si guarda soprattutto alla 
sua primitiva diffusione (alto medioevo) il modello mariano bizantino rappresentato 
dall' Hodighitria sembra affermarsi con maggiore rapidità e successo. Le icone di 
fattura orientale tipologicamente raffiguranti la Madonna con il Bambino restano 
quelle che conoscono una penetrazione più larga, andando a contaminare culture ed 





etnie diverse e tra loro molto distanti 5 . La lotta iconoclasta scatenata da Bisanzio per 
ripristinare il controllo sui mezzi all'epoca considerati «di comunicazione di massa» 
non frena, anzi favorisce l'esportazione del modello bizantino nell'Europa occiden¬ 
tale, andando non solo ad imporsi in regioni ancora sotto il dominio di Costantino¬ 
poli, ma anche in altre (come la Francia per esempio) che finiscono per rimanere 
culturalmente soggiogate 6 . L'icona mariana diventa in questo modo lo strumento 
privilegiato di diffusione e di venerazione della Vergine Maria, culto che conosce 
proprio nei secoli a cavallo dell'anno Mille la sua stagione più significativa. La 
Basilicata, insieme alla Puglia e alle altre regioni del Mezzogiorno d'Italia, conserva 
tracce sufficientemente eloquenti di questo contagio, a testimonianza della larga 
circolazione del materiale iconografico proveniente dal mondo greco-bizantino, che 
non trova, se non tardivamente, imitatori indigeni, capaci di adattare ai gusti della 
cultura locale siffatte raffigurazioni dalle chiare e predominanti identità fisiognomi¬ 
che orientali 7 . La più antica icona lucana, di cui è rimasta traccia, si trova a Banzi nella 
chiesa di S. Maria del convento e risale al xra secolo, in un'epoca cioè relativamente 
tarda rispetto al periodo di maggiore diffusione di questa particolare forma di 
veicolazione del culto mariano. Secondo la tradizione popolare, l'icona sarebbe stata 
in epoca imprecisata rinvenuta nei pressi di Forenza, in una località già abitata da 
monaci greci e trasportata dalla popolazione nella badia benedettina di Banzi. Di qui 
l'usanza di un pellegrinaggio annuale che corona una tradizione cultuale che ha 
resistito all'usura del tempo. Sul piano più strettamente artistico-pittorico siffatta 
rappresentazione della Vergine (si tratta, in sostanza, del volto superstite inserito in 
un quadro di maggiori dimensioni di cui si ignora l'aspetto complessivo) richiama 
altri esempi iconografici presenti in centri non eccessivamente distanti, come appun¬ 
to Andria e Giovinazzo, dove la somiglianza appare troppo vicina da suggerire 
l'attribuzione ad uno stesso iconografo locale sino a condividerne, sul piano euristi¬ 
co, la vicenda critica 8 . 

Al medesimo periodo sembra appartenere l'icona della Madonna dell'Idria di 
Venosa, conservata nella chiesa di S. Martino dei Greci, una delle più antiche della 
città, già legata ad un precedente monastero bizantino, aggregato nel 1261, insieme a 
quello di S. Morabito, all'abbazia benedettina di Grottaferrata. Anche in questo caso 
l'icona si presenta in larga parte dameggiata (forse da un incendio) e mutilata in più 
parti e recenti restauri hanno consentito di rivelarne l'alta qualità pittorica. La 
tipologia riflette schemi classici di origine orientale: la Vergine, che campeggia su un 
fondo d'argento dorato, siede in trono e regge il Bimbo sulle ginocchia. L'icona, 
nonostante la venerazione che l'ha circondata e l'indubbia fortuna di cui ha goduto, 
solo recentemente ha attirato l'attenzione della critica, «presentata come esempio da 
un lato della persistenza in area meridionale di modelli aulici di età comnena, 
dall'altro della loro ripresa contaminazione nel maturo Duecento con motivi di 
accezione occidentale, ampiamente diffusi in ambito mediterraneo» 9 . Il richiamo a 
prodotti dello stesso genere rinvenibili in area pugliese attestano in maniera più 
estensiva una circolazione più ampia di quella che si potrebbe supporre, ma soprat¬ 
tutto rinviano a scuole indigene che ormai samo sapientemente tenere insieme e 
valorizzare la tradizione iconografica bizantina (anche in questo esemplare di 
Venosa i riferimenti ad affreschi di datazione tra il ix e 1' xi secolo delle chiese di 
S. Sofia di Costantinopoli e di Salonicco sono - come è stato ben sottolineato - 
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evidenti 10 ) con l'innesto di elementi tipicamente «mediterranei», riconducibili a 
modelli aulici sviluppati autonomamente dalle diverse comunità italo-greche della 
penisola. Un'altra icona che tende a confermare un avanzato processo di assimilazio¬ 
ne cultuale da parte delle popolazioni meridionali è offerto dall'esemplare, per 
restare ancora in ambito lucano, conservato nella chiesa di S. Francesco di Potenza, 
databile ad epoca leggermente più tarda delle prime, che riproduce la classica 
tipologia mariana dell 'Hodighitria. Pur in presenza di valutazioni euristiche differen¬ 
ti, appare innegabile che il dipinto per il panneggio e per i lineamenti delle due figure 
centrali (Madonna e Bambino) rifletta stilemi e modelli pittorici propri dell'area 
adriatica e balcanica 11 . Da questo punto di vista l'attribuzione a questa o quella scuola 
può solo aggiungere un quid in più rispetto al problema aperto (e non ancora risol¬ 
to in via definitiva) dell'accertamento sulla provenienza territoriale e della plausi¬ 
bile datazione, senza tuttavia poter negare un dato che appare incontrovertibile, 
quale quello della maestranza indigena, in questo caso molto verosimilmente - come 
è stato ipotizzato - di origine apulo-lucana 12 . 

Gli esempi iconografici prima richiamati conservati nelle chiese lucane di Banzi, 
Venosa e Potenza testimoniano, sia pure nella loro intrinseca specificità artistica, gli 
strumenti utilizzati in epoca medioevale per la trasmissione del culto mariano nelle 
regioni meridionali, culto che trova nel radicamento dell'etnia greco-bizantina il 
terreno più fertile per potersi più velocemente propagare e divulgare. Ma la devozio¬ 
ne alla Vergine dell 'Hodeghitria non è il solo riferimento di cui si dispone per do¬ 
cumentare l'affermazione del culto mariano nelle regioni meridionali. Soprattutto 
nei secoli che vanno dal xi al xiv siffatto culto si incrocia in quell'area con quello 
dell'Assunta e, più in generale, con lo sforzo messo in campo dall'Ordine dei 
Benedettini di emancipare la penisola dalla tradizione bizantina attraverso un chiaro 
e mirato recupero dell'identità latina. A questo processo di «forzata romanizzazione» 
è necessario guardare per valutare i mutamenti e le persistenze di lungo periodo e 
nello stesso tempo per ridisegnare i quadri cultuali di riferimento che vengono ad 
imporsi alla vigilia dell'età moderna e della stagione controriformistica, aperta con 
il Concilio di Trento. 

Resta pertanto importante ricostruire la rete degli insediamenti benedettini in 
Basilicata, da cui bisogna partire per scandire le tappe di un'espansione latina che fa 
ricorso a simboli e modelli del tutto diversi da quelli emanati da Costantinopoli. 

La maggiore espansione benedettina in terra lucana si registra tra il vii e il xii 
secolo 13 . La sede più antica risulta Banzi, dove la famiglia di S. Benedetto si insedia 
tra il 797 e il 798, intitolando il monastero (e non è un caso) a S. Maria. Banzi come 
centro diventa un prototipo importante se, come si è detto a proposito dell'iconogra¬ 
fia mariana di ispirazione bizantina, precede di qualche tempo l'istituzione di altri 
cenobi, tra cui i più strategici si situano a Venosa, a Melfi, a Montescaglioso e a 
Matera 14 . In non pochi casi, come per esempio a Venosa, i benedettini si affidano alla 
protezione della Vergine Maria per connotare, anche nel titolo, il loro nuovo insedia¬ 
mento. Siffatta caratterizzazione finisce per diventare assorbente nei piccoli mona¬ 
steri, come quelli accertati a Calvello, a Colobraro, a Irsina e a Pisticci 15 . 

La concentrazione maggiore degli insediamenti benedettini avviene sul versan¬ 
te orientale e occidentale della regione, mentre appare trascurata la linea di penetra¬ 
zione meridionale. E questo per ragioni storiche in larga parte documentabili. 
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Innanzitutto per le resistenze offerte da una vasta ed articolata presenza di cenobi 
bizantini che proprio nel meridione della Basilicata mostra la sua più larga compat¬ 
tezza 16 . Già dal xi-xn secolo è possibile fotografare la divisione della regione in due 
aree diverse, divisione che non è solo di natura religiosa, bensì etnica per la stra¬ 
grande prevalenza di popolazioni di origine italo-greca 17 , le quali alla fine costituisco¬ 
no la barriera più insormontabile per la penetrazione benedettina e, di conseguenza, 
l'impedimento maggiore per favorire l'acculturazione latina. A questo dato bisogna 
aggiungere l'isolamento geografico che rende oltre modo complicato la messa a 
punto da parte dei benedettini di un piano insediativo compatibile con i loro 
ambiziosi programmi di romanizzazione del territorio. 

Non solo. Vi sono altre ragioni storiche che spiegano più puntualmente il raf¬ 
forzamento dei monasteri bizantini nella Basilicata meridionale. La prima di questa 
va rintracciata nella riconquista alla fine del ix secolo di queste terre (insieme a quelle 
della Calabria settentrionale) da parte dell'impero bizantino, fatto che facilita l'immi¬ 
grazione (anche questa prevalentemente forzata in seguito all'occupazione araba 
dell'isola) di monaci greci provenienti dalla Sicilia e anche dalla stessa Calabria 
meridionale 18 . Lo spostamento di una fetta non trascurabile di popolazione di origine 
greca verso l'area del Pollino consente di consolidare la rete vecchia monastica 
bizantina, sino a moltiplicare il numero dei precedenti cenobi, che passano nell'arco 
di poco più di un secolo (dal x al xn per la precisione) da 13 a 23. Per le loro dimensio¬ 
ni modeste tuttavia questi monasteri non sopravvivono a lungo e a partire dal xi 
secolo cadono nell'isolamento fino a scomparire nel periodo della dominazione 
normanna, allorquando si favorisce l'espansione del monacheSimo latino 19 . 

Si può dire che con i Normanni il declino dei monasteri bizantini si rivela 
irreversibile. Lo scisma della chiesa ortodossa del 1054 finisce per accelerare il 
processo di estinzione, da cui si salvano pochissimi cenobi di obbedienza orientale e 
tra questi l'abbazia di S. Elia di Carbone, che in Basilicata resta per lungo tempo il 
monastero bizantino più importante. Gli altri vengono sottomessi all'abbazia bene¬ 
dettina di Cava dei Tirreni, il cui ruolo di raccordo e di guida proprio in questo 
tournant storico si amplia notevolmente 20 . Le dipendenze cavensi in Basilicata si 
ritrovano quasi tutte sul versante occidentale della regione, ai confini della Campa¬ 
nia, interessando anche in maniera più ridotta la parte meridionale, mentre sul 
versante orientale, quello che si riversa sulla Puglia, si dilata l'antica presenza 
benedettina con il rilancio istituzionale dei monasteri già esistenti insieme all'erezio¬ 
ne di nuovi 21 . Il quadro insediativo sembra completarsi, appunto, nel corso del xn 
secolo, periodo in cui il monacheSimo benedettino raggiunge il culmine della sua 
importanza spirituale, sociale ed economica 22 . 

Il rafforzamento della presenza benedettina si può assumere anche per la 
Basilicata come punto di riferimento ineludibile per documentare la progressiva 
latinizzazione del culto mariano nell'intera area regionale. Il processo appare lento, 
ma unidirezionale, accompagnato, come si è già visto, nel settore iconografico dalla 
compresenza della tradizione pittorica greco-bizantina, ancora abbastanza preva¬ 
lente, a quella di fattura indigena di ispirazione italo-greca, che trova soprattutto 
nella intitolazione di chiese e di cappelle all'Assunta la forma «ideologica» più 
immediata di veicolare il culto. Questo processo è caratterizzato nelle raffigurazioni 
artistico-pittoriche in maniera sempre più chiara dal passaggio della scena orientale 


20 





della Dormitio a quella latina dell'ascensione al cielo, che simbolicamente rinvia 
all'awenuta romanizzazione di ampie zone prima sotto l'influenza bizantina. 

Sul piano più propriamente istituzionale la riconquista latina si svela soprattutto 
con l'intitolazione di molte cattedrali all'Assunta, oltre che con la proliferazione di 
santuari dedicati alla Vergine. In Basilicata avviene né più né meno di quanto si può 
registrare in altre parti del Meridione. Le chiese cattedrali (ma non solo) dedicate 
all'Assunta interessano quasi tutte le sedi diocesane esistenti, andando in un certo 
senso ad assecondare e qualche volta a sostituire lo sforzo benedettino di accultura¬ 
zione latina promosso nell'intero territorio. Nei casi tuttavia delle istituzioni ecclesia¬ 
stiche secolari non sono direttamente gli ordini monastici (benedettini e cistercensi) 
i protagonisti di questa svolta, ma i vescovi, investiti e legittimati nel loro ruolo guida 
direttamente da Roma. 

Questo significa che a partire dal xn secolo il controllo da parte del Papato sulla 
periferia del cattolicesimo avviene attraverso due canali: quello monastico, già da 
tempo attivo e in via di esaurimento, e quello più tardo delle nomine episcopali, 
diventate nel frattempo lo strumento più efficace del potere centrale per recuperare 
sotto la diretta giurisdizione del pontefice fasce di territorio sempre più ampie prima 
sottomesse al rito bizantino e per ripristinare su tutte (di vecchio e nuovo impianto) 
le circoscrizioni diocesane (a partire dal loro stesso riconoscimento canonico) l'auto¬ 
rità del primate della Chiesa romana 23 . 

Per gran parte del xn e per tutto il xm secolo si assiste alla sempre crescente 
presenza romana nel Mezzogiorno. L'area lucana non fa eccezione; anzi a partire dal 
xm secolo in presenza di un lento ed inarrestabile declino del monacheSimo benedet¬ 
tino, le istituzioni ecclesiastiche secolari si riappropriano di una centralità, nei secoli 
precedenti se non del tutto evanescente, certamente poco o per nulla influente. In 
questo lasso di tempo sono i vescovi, su mandato dei pontefici, che ampliano 
l'esercizio delle loro prerogative giurisdizionali sull'intero territorio diocesano, 
attivando inchieste mirate sullo stato delle abbazie benedettine. Una di questa, quella 
effettuata nel 1225 dal vescovo di Melfi nel cenobio di S. Maria di Banzi, rivela lo stato 
di degrado dei monasteri benedettini e la necessità di riformare la vita monastica, 
ormai lontana dalla regola 24 . Episodi dello stesso segno vengono accertati in altri 
monasteri lucani, come l'abbazia di S. Michele di Monticchio e quella della SS. Trinità 
di Venosa 25 , a conferma del loro irreversibile declino istituzionale. Un declino che 
attraversa tutto il xrv e parte del xv secolo, periodo in cui la S. Sede decide di requisire 
e di trasformare tutte le abbazie benedettine in commenda, affidate anche nel caso 
lucano quasi sempre ad influenti cardinali romani o a potenti personaggi curiali o 
vicini alla Curia pontificia 26 . 

In presenza di questo processo e nelle more temporali dell'affermazione su vasta 
scala dell'ordine francescano 27 , che in Basilicata, come del resto altrove nel Mezzo¬ 
giorno, si diffonde a partire dal xrv secolo, il culto mariano che sopravvive e si rilancia 
per iniziativa del clero secolare, culto che si apre ad alimentare e a sostenere i luoghi 
di pellegrinaggio nel frattempo nati sotto la spinta della devozione popolare. Tra i 
diversi topoi di forte attrazione cultuale quelli di S. Maria di Picciano, di S. Maria del 
Sacro Monte di Viggiano e della Madonna Nera di Castelgrande restano nella regio¬ 
ne lucana i più importanti 28 . Tutti i santuari devono la loro origine a fatti eccezionali, 
che hanno il sapore della leggenda. 
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Il santuario della Vergine di Picciano, la cui origine è databile nella sua forma 
primitiva all'xi secolo, viene costruito in seguito al ritrovamento di un branco di 
mucche inginocchiate ai piedi di ima quercia sui cui rami, secondo la testimonianza 
del vaccaro abruzzese che le aveva smarrite, sarebbe apparsa la Madonna. La piccola 
chiesa risulta ampliata e decorata nel corso del secolo successivo per iniziativa di 
Boemondo d'Altavilla, che, tornato vincitore dalla prima crociata, vuole in segno di 
gratitudine offrire un tangibile ringraziamento alla Vergine. Da allora il prestigio del 
santuario si accresce notevolmente, tale da diventare un luogo di pellegrinaggio 
molto frequentato con periodiche processioni annuali 29 . Un altro luogo di culto 
mariano oltre modo suggestivo, sorto in epoca normanna, è il santuario della Vergine 
del Sacro Monte di Viggiano 30 , che, insieme a quello di S. Maria di Pierno 31 , costitui¬ 
sce nel territorio potentino un polo devozionale di grande richiamo spirituale. Anche 
in questo caso il cliché ispiratore non è nuovo: all'origine del culto mariano è il 
ritrovamento nell'xi secolo di un'icona bizantina, molto venerata dalle popolazio¬ 
ni locali, che spinge l'animo devoto ad innalzare una chiesa in onore della Vergine 
in una delle più alte vette dei monti lucani 32 . Il pellegrinaggio al Sacro Monte diventa 
da allora il viatico catartico delle popolazioni locali e del circondario, che attendo¬ 
no la maggiore ricorrenza religiosa di ogni anno, quella della prima domenica di 
settembre, per esprimere in una «interminabile processione» con una forte carica 
emotiva la loro devozione al simulacro della Madonna 33 . 

Non diverso sia negli aspetti iconografici sia in quelli più strettamente cultuali 
si presenta il culto della Madonna Nera di Castelgrande. La leggenda, che ispira 
l'erezione del santuario, è ambientata nell'alto medioevo e riferisce la fuga di alcune 
persone alla ricerca di un posto dove potersi insediare senza pericoli. In una pausa del 
viaggio al gruppo appare dall'alto di una fonte la Madonna in una luce abbagliante, 
che esprime il desiderio di rimanere in quel luogo «per dispensare benedizioni a tutti 
loro» 34 . La visione porta di lì a poco alla costruzione di una chiesa 35 , la cui postazione 
originaria viene successivamente corretta in seguito ad un'altra apparizione della 
Vergine. Secondo quanto viene accertato la chiesa mariana di Castelgrande non è un 
prototipo unico 36 . In Basilicata se ne contano una quindicina, la maggior parte delle 
quali situate nell'area settentrionale della regione 37 . Proprio l'articolata presenza di 
questi santuari suggerisce di sostenere l'affermazione, già nel medioevo, di mirati 
percorsi di pellegrinaggio che abbracciano territori e luoghi diversi, collegando per 
un verso la Lucania alla Puglia tramite il santuario dell'Incoronata di Foggia e per 
l'altro alla Campania attraverso i santuari mariani di Montevergine e di Cava dei 
Tirreni 38 . In questo percorso i santuari lucani di Pierno, di Viggiano, di Castelgrande 
e di Pescopagano costituirebbero per i pellegrini dei punti di riferimento obbligati e 
tali da rappresentare insieme agli altri tre, prima segnalati, la rete delle «sette 
sorelle» 39 , la cui simbologia medioevale rinvia a interpretazioni aggiuntive «colte», 
che non sembrano però sempre intellegibili a considerare la ruvidezza e l'immedia¬ 
tezza emotiva della devozione popolare, destinataria principale del culto mariano 40 . 

A parte questo è innegabile che siffatti pellegrinaggi trovano modo per affermar¬ 
si su vasta scala solo a partire dal xiv secolo, quando più chiari si presentano gli esiti 
del lungo processo di romanizzazione dell'intera area regionale lucana. Il clero 
secolare delle cattedrali e delle parrocchie assume direttamente la promozione 
cultuale mariana e cerca anche di orientare il pellegrinaggio soprattutto nei santuari 
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che ricadono sotto la propria giurisdizione. L'egemonia del sacro in questo modo si 
trasferisce dalle declinanti abbazie benedettine, solitamente situate fuori dai centri 
abitati 41 , all'interno delle chiese cittadine, la cui centralità istituzionale e religiosa va 
in maniera crescente affermandosi dovunque. La cattività avignonese poi finisce per 
lasciare campo libero ai vescovi e ai capitoli per dispiegare in piena autonomia e 
senza alcuna interferenza esterna la loro incisiva azione di recupero di spazi operativi 
sempre più ampi. Alla fine del medioevo la vita religiosa delle popolazioni lucane, 
come del resto di quelle dell'intero Mezzogiorno, risulta quasi interamente gestita dai 
parroci e dai preti secolari dei centri urbani, appena scalfita dai nuovi ordini 
mendicanti (francescani in primo luogo), il cui insediamento, sia pure intensamente 
avviato, non produce nel breve periodo svolte significative sul piano degli indirizzi 
devozionali sia per la prevalente collocazione extra moenia dei conventi che impedisce 
di avere interlocuzioni stabili e costanti con le popolazioni di riferimento sia anche 
per la scarsa autonomia goduta da parte delle famiglie religiose (dipendenti quasi 
tutte dalle custodie campane e pugliesi) nell'alimentare il pellegrinaggio popolare. 
Solo con l'aprirsi dell'età moderna si assiste nel settore cultuale ad un cambio di passo 
significativo in seguito alla forte «irruzione francescana» nella regione 42 che ridise¬ 
gna in maniera questa volta inedita l'intera geografia ecclesiastica e, con essa, gli 
equilibri di potere nella gestione del sacro. 

2. Già qualche tempo prima, a partire soprattutto dal basso Medioevo, si assiste 
in forme embrionali e non ancora caratterizzanti ad una lenta ma sempre crescente 
mobilitazione del laicato nella gestione dei santuari mariani. I conflitti abbastanza 
frequenti tra il clero delle parrocchie (a cui inizialmente viene affidata la cura 
religiosa dei diversi luoghi sacri) e le popolazioni di devoti nella gestione dei 
pellegrinaggi spinge a sperimentare con il frequente ricorso all'associazionismo 
nuovi moduli devozionali. L'istituzione di una o più confraternite presso gli stessi 
santuari diventa lo strumento più ricorrente non solo per emanciparsi dal soffocante 
peso dei parroci e degli abati delegati, ma anche per ricercare vie inedite per rilanciare 
il culto di riferimento. 

In Basilicata il fenomeno in epoca pre-tridentina non si presenta nitido e 
chiaramente leggibile. Questo in virtù non solo di un controverso e alquanto difficol¬ 
toso processo di affermazione dell'associazionismo laicale 43 , ma anche per la sua 
stessa natura eminentemente «urbana», tratto che finisce per interessare solo pochi 
centri, di solito i più popolosi, tenendo fuori tutti gli altri. Proprio in presenza di 
siffatte caratteristiche appare del tutto fuorviante supporre che le poche confraternite 
laicali lucane esistenti nel Medioevo possano aver conteso il potere al clero secolare 
nella gestione dei pellegrinaggi e dei culti santuariali. È più facile ipotizzare che 
l'aspirazione di conseguire una gestione autonoma nelle diverse manifestazioni 
religiose legate al luogo sacro sia servita per un verso ad alimentare, sin da un'epoca, 
più remota il fenomeno dell'associazionismo laicale e per l'altro a spingere la massa 
di fedeli in direzione di una riappropriazione più diretta di un culto, la cui irradia¬ 
zione risulta ancora pervasivamente nelle mani del clero locale. Da qui al prefigurare 
già nel tardo medioevo un ruolo attivo e centrale delle confraternite nella organizzazio¬ 
ne e nella gestione dei pellegrinaggi, oltre che delle stesse feste annuali che si tengono 
presso i diversi santuari, appare, allo stato della ricerca, difficile da documentare 44 . 
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In Basilicata questo processo in maniera più larga è sicuramente posteriore alla 
celebrazione del Concilio di Trento, andando soprattutto ad interessare i secoli xvi- 
xix. Durante questo lungo arco temporale si possono, infatti, produrre ampi riscontri 
che segnano un mutamento, talvolta non proprio trascurabile, nella gestione dei 
santuari e, attraverso di essi, degli stessi pellegrinaggi. 

La moltiplicazione delle confraternite, nonostante i ripetuti divieti del papato 
prima (con la bolla Quaecumque del 1604 di Clemente Vili) e della corona borbonica 
dopo (con il regio assenso di tanucciana memoria) per contenerne il numero eccessivo 
e per disciplinarne la vita interna, consente sin dal xvi secolo (ma più estensivamente 
nei secoli successivi) anche in Basilicata di accompagnare al santuario l'erezione di 
una confraternita dallo stesso titolo, affidando ad essa compiti di gestione prima 
propri del clero secolare e più in particolare il sostegno e la diffusione del culto che, 
come quella della Vergine Maria, registra proprio in epoca controriformistica una 
nuova e più esaltante stagione di diffusa affermazione. 

Confraternite intitolate alla Madonna vengono erette presso il santuario di 
Monteforte di Abriola, del Carmine di Avigliano, delle Grazie di Genzano, di 
Monserrato di Grumento Nova, di Picciano e di altri luoghi sacri analoghi 45 . Il 
processo di rilancio del culto mariano attraverso l'istituzione di una o più confrater¬ 
nite non si ferma però ai santuari (che pure basterebbero per dare la misura della 
funzione devozionale che esercitano nel composito mondo rurale lucano se ben 66 
dei 76 censiti in età contemporanea sono dedicati alla Madonna 46 ), investendo nella 
prima età moderna quasi tutte le strutture ecclesiastiche, sia secolari quanto regolari. 
Per documentare le molteplici fonti e la vasta articolazione territoriale del culto alla 
Vergine in epoca immediatamente post-tridentina è opportuno partire dalle intitola¬ 
zioni mariane con le quali si fregiano le numerose associazioni laicali, a cui viene 
affidato spesso dagli stessi parroci (ma più frequentemente dagli ordini mendican¬ 
ti) quel ruolo di supplenza nel settore degli orientamenti cultuali prima esercitato 
in altre forme e con altri strumenti. 

Un mero censimento delle confraternite mariane segnalate dagli stessi vescovi 
lucani nelle periodiche relationes ad limino inviate alla S. Sede nei decenni successivi 
alla celebrazione del Concilio di Trento può tornare utile per dare una certa dimen¬ 
sione territoriale del fenomeno. 

La confraternita del Rosario, che risulta numericamente predominante, già a fine 
'500 è istituita in tutte le sedi principali di diocesi come Lavello, Melfi, Rapolla, 
Montepeloso, Muro, Potenza, Tricarico, Tursi, Matera e questo dato da solo può, 
meglio di altri, documentare la diffusione di un culto che soprattutto dopo Lepanto 
(1571) sembra rapidamente irradiarsi nei grandi come nei piccoli centri della periferia 
del cattolicesimo. Associazioni intitolate al Rosario nello stesso periodo si trovano 
erette anche a Castelgrande nella diocesi di Muro, ad Abriola, a Baragiano, a Picerno, 
a Tito e a Vignola nella diocesi di Potenza, a Sarconi, Sasso Castalda e Viggiano, 
Brienza, Moliterno nella diocesi di Marsico, a Romagnano e a San Fele nella diocesi 
di Muro per fare solo alcuni esempi tra i tanti che si possono produrre per attestare 
la capillare penetrazione di un culto che in Basilicata, come altrove, non sembra 
trovare uguale riscontro se non per le istituzioni di più antica data intitolate al 
Santissimo Sacramento. La devozione alla Vergine è veicolata da altre confraternite, 
il cui titolo spesso è preso a prestito direttamente dalla chiesa e/o dai santuari locali 
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(Madonna Nera di Castelgrande, S. Maria del Monte ad Abriola, ecc.) o più frequen¬ 
temente da tradizioni religiose più popolari e consolidate come quelle riconducibili 
all'Immacolata Concezione e all'Annunciazione 47 , entrambe in forte espansione nu¬ 
merica oppure in qualche caso da opzioni cultuali di stretta natura elitaria. 

Al riguardo, alcuni esempi per documentare le proiezioni del culto mariano 
possono essere desunti dall'analisi di due importanti centri della regione, quali 
appunto Potenza e Matera. A Potenza l'esplosione confraternale del secondo Cinque¬ 
cento e del primo Seicento appare contrassegnata dal rilancio della devozione 
mariana. Già nel xv secolo è attiva una confraternita dei Disciplinati intitolata a Santa 
Maria degli Angeli, che da sola proietta sull'universo cittadino una forte aggregazio¬ 
ne laicale 48 , lasciando durature tracce nella pratica religiosa, tracce che all'indomani 
del Concilio di Trento vengono irrobustite da nuovi sodalizi. Nell'ultimo trentennio 
del xvi secolo, infatti, si contano nella città dieci associazioni laicali, a cui se ne ag¬ 
giungono altre quattro nel Seicento, altrettante nel Settecento e sei nell'Ottocento 49 . 
Un panorama di presenze oltremodo articolato e capillare se si considera la modesta 
consistenza della popolazione cittadina inferiore alle ottomila anime e il numero 
delle parrocchie che per lungo tempo non supera le tre unità. Il culto della Madonna, 
diversamente richiamato nelle intitolazioni delle associazioni, resta predominante, 
andando a radicarsi su un terreno alquanto fertile se nella città tra il 1567 e il 1571 si 
contano ben 40 tra chiese, cappelle ed altari dedicati alla Vergine 50 . 

All'interno del nuovo mondo confraternale post-tridentino emergono su tutti gli 
altri i sodalizi laicali dedicati al Rosario e allTmmacolata Concezione di giuspatrona- 
to cittadino, eretti nello stesso anno (1577) 51 per iniziativa dei padri predicatori il 
primo e dei padri mendicanti il secondo, che con la loro aggregazione alle confrater¬ 
nite dell'Urbe acquistano un prestigio istituzionale non trascurabile 52 . Più in partico¬ 
lare sorprende la competizione instaurata tra le diverse associazioni laicali nel 
sostenere e nel diffondere il culto mariano. Oltre alle confraternite prima segnalate 
a Potenza nel corso però di un arco di tempo più ampio il panorama associativo 
mariano viene arricchito da altri sodalizi che fanno capo all'Annunziata, a S. Maria 
della Pietà, a S. Maria della Consolazione, a S. Maria dell'Angelo, a S. Maria delle 
Virtù, a S. Maria dei Sette Dolori, a S. Maria del Monte Carmelo per citare solo quelli 
che mettono durature radici 53 . Un'esplosione devozionale che non si afferma per 
caso, ma in larga parte dovuta alle strategie messe in campo dai nuovi e vecchi ordini 
religiosi che attraverso un'intensa attività pastorale e mirate «scorrerie» missionarie 
riescono a pilotare e diffondere il culto alla Vergine nei centri urbani come in quelli 
rurali, spesso riscattando questi ultimi dal loro isolamento e dalla loro marginalità 
geografica e sociale. 

Anche a Matera si assiste nel corso del secondo Cinquecento ad un poderoso 
rilancio della presenza confraternale, le cui associazioni sfiorano, come a Potenza, le 
10 unità 54 . Tra i sodalizi mariani, oltre al Rosario, si ritrovano istituiti quelli che 
richiamano il culto della Beata Vergine della Bruna, di S. Maria del Confalone, della 
Concezione e della Presentazione della beata Vergine, praticamente più delle metà 
del totale censito. Anche quando il loro numero cresce sino ad arrivare tra '600 e '700 
a ben 18 confraternite non si registra né un oscuramento né un declassamento degli 
antichi sodalizi mariani. Anzi il panorama istituzionale che propone la devozione 
della Vergine tende ulteriormente ad ampliarsi ed a consolidarsi con l'attivazione 
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delle associazioni laicali intitolate a S. Maria La Nova, a S. Maria delle Grazie, 
all'Addolorata e a S. Maria delle Virtù 55 . Dati questi che confermano una tendenza 
riscontrabile anche nelle città e nelle regioni limitrofe 56 e vanno a segnare un percorso 
devozionale che riproduce con la stessa intensità quello riscontrabile nell'intero 
mondo cattolico mediterraneo. 

La Basilicata regge molto bene al confronto con altre zone della penisola, 
nonostante appaia svantaggiata dalla difficile posizione geografica e dalla mancanza 
di poli urbani di una certa rilevanza demografica che almeno inizialmente scoraggia¬ 
no l'insediamento dei nuovi ordini tridentini. Non solo sul piano meramente nume¬ 
rico, ma soprattutto su quello più squisitamente devozionale il culto mariano resta 
quello che più di tutti qualifica l'universo religioso lucano. Senza differenze sostan¬ 
ziali se, come si è potuto documentare, il culto mariano universale (come quello, per 
intenderci, riconducibile alla Madonna del Rosario, all'Immacolata Concezione, a 
Maria del Monte Carmelo, all'Addolorata, alla stessa Assunzione, ecc.) resta preva¬ 
lente e predominante nei piccoli come nei grandi centri della regione. A questo si deve 
aggiungere, come potrebbe suggerire l'articolata e folta presenza di santuari mariani, 
che il culto regionale (quello riferibile alle confraternite che assumono la stessa 
intitolazione dei santuari più importanti), accanto a quello più specificatamente 
locale (che riguarda la toponomastica specifica da cui prende il nome il sodalizio 
mariano), tende ad arricchire forse in maniera più colorita il panorama devozionale, 
senza tuttavia offuscare gli orientamenti cultuali prevalenti che si affermano nel 
periodo post-tridentino. 

È scontato che i culti mariani universali in Basilicata, come altrove, non hanno 
quasi mai un'origine spontanea ed autoctona. Essi in larga parte sono da legare 
all'iniziativa di forze esterne se il loro radicamento è dovuto per intervento eterodi¬ 
retto. In questa opera di sviluppo dell'associazionismo laicale un ruolo fondamentale 
viene esercitato dagli Ordini religiosi, di vecchio e di nuovo impianto, che mettono 
in campo una mirata strategia per la «riconquista» cattolica della regione. In presenza 
di una endemica debolezza della struttura parrocchiale, la propagazione del culto 
mariano viene dal '500 in poi monopolizzata soprattutto dalle famiglie religiose 
mendicanti, in primo luogo dai Francescani. Per comprendere l'apporto offerto in 
questo settore è sufficiente in via preliminare ricostruire le loro presenze nella 
regione. A Potenza risultano insediati i Minori Conventuali, gli Osservanti e i 
Cappuccini; a Vignola i Minori Osservanti e i Cappuccini, ad Abriola i Minori 
Conventuali e i Cappuccini, a Baragiano i soli Conventuali, a Picerno i Cappuccini, 
a Ruoti e a Tito i Minori Osservanti; a Lavello i Minori Osservanti e i Cappuccini, a 
Melfi gli Osservanti, i Conventuali e i Cappuccini, a Rapolla e a Ripacandida solo i 
Minori Osservanti, ad Atella gli Osservanti e i Conventuali, a Muro i Conventuali e 
i Cappuccini, a Tricarico e Tursi gli Osservanti, i Conventuali e i Cappuccini. 

Anche nei luoghi delle altre diocesi la presenza conventuale non è affatto 
trascurabile 57 . Questa imponente «irruzione francescana» finisce per contribuire in 
maniera decisiva all'espansione capillare del culto mariano, orientandolo in modo 
particolare verso la devozione per l'Immacolata Concezione, TAnnunziata, la Nati¬ 
vità, ecc., tutti collegati al mistero della verginità. Ma i Francescani non sono i soli 
protagonisti di questo revival mariano. La presenza di non pochi conventi di Dome¬ 
nicani farebbe supporre il rilancio soprattutto del culto del Madonna del Rosario, che 
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quasi sempre avviene attraverso la fondazione di confraternite laicali con la medesi¬ 
ma denominazione. Il fenomeno tuttavia sembra più intenso e più diffuso della stessa 
presenza domenicana. Siffatta famiglia religiosa si insedia solo in pochi centri, come 
Atella, Ricigliano, Avigliano, Montemurro, Alessandria, Tursi 58 , ma i sodalizi laicali 
rosariani risultano di gran lunga più numerosi. Nella sola diocesi di Potenza, come 
si è già segnalato, le confraternite del Rosario risultano istituite in 5 degli 8 centri 
censiti; altre confraternite con la stessa intitolazione si ritrovano nei luoghi, soprat¬ 
tutto sedi di diocesi, che non hanno un insediamento stabile domenicano, come 
Lavello, Melfi, Rapolla, Montepeloso, Muro, Tricarico, ecc., per non parlare della 
ramificata e, per certi aspetti, sorprendente rete associativa che richiama questo 
particolare culto mariano nei piccoli e piccolissimi (talvolta sperduti) centri lucani. È 
evidente che la sua propagazione non è dovuta solo alla fondazione di un convento 
domenicano, ma anche ad altro, non ultimo ad iniziative autonome del clero locale 
e/o a mirate campagne missionarie. A dare il segno della svolta contribuisce 
certamente la battaglia vittoriosa di Lepanto contro le armate turche, spartiacque 
significativo e decisivo per il rilancio e per il definitivo consolidamento anche in 
questa regione dei sodalizi rosariani. 

Il culto alla Vergine attraverso la fondazione di confraternite viene anche 
aumentato dagli altri Ordini religiosi, sia da quelli che possono godere di un 
insediamento stabile, come i Carmelitani, sia anche da quelli, invece, che rinunciano 
per ragioni diverse ad aprire una casa residenziale. In Basilicata la pur modesta 
presenza carmelitana favorisce in alcuni luoghi l'erezione di sodalizi associativi 
dedicati alla Madonna del Carmelo 59 , mentre quelli che si richiamano all'Assunta 
vengono soprattutto promossi dai Gesuiti, che almeno fino ai primi decenni del '600 
non possono contare su una stabile residenza nella regione. Oltre al culto dell'Assun¬ 
ta i padri della Compagnia di Gesù si prodigano intensamente nel favorire l'erezione 
di numerose congregazioni mariane (giuridicamente non assimilabili alle confrater¬ 
nite laicali) diversamente denominate (con sempre maggiore frequenza però ritorna¬ 
no anche in questi casi le intitolazioni di Annunziata, Concezione, ecc. già utilizzate 
dai Francescani) che poi resta la cifra più alta del loro impegno missionario. 

Ripetute campagne di evangehzzazione di massa si registrano nel primo Seicen¬ 
to nelle zone del Materano e del Potentino: a Ferrandina, S. Mauro, Montemurro e 
Castelsaraceno nel 1614, a Vietri di Basihcata, Missanello e Gallicchio nel 1618, a 
Tricarico nel 1648 e forse in tanti altri centri della regione 60 . Non si tratta di eventi 
episodici, ma di periodiche e pianificate «incursioni» missionarie che abbracciano 
periodi piuttosto lunghi, andando ad interessare nel caso dei Gesuiti non solo il 
Seicento, ma tutto il primo Settecento. Attraverso questa competizione non dichiara¬ 
ta gli Ordini religiosi nella prima età moderna ed oltre monopolizzano quasi 
interamente lo scenario religioso del Mezzogiorno in generale e della Basilicata in 
particolare, favorendo e pilotando l'affermazione della Controriforma devozionale, 
che poi non è altro che l'applicazione più estesa, più massiva, più popolare della 
nuova religione tridentina 61 . 

3 . Nel passaggio dalla riforma istituzionale alla Controriforma devozionale che 
a partire dal primo Seicento connota in maniera sempre più predominante la 
religiosità delle popolazioni meridionali il culto mariano diventa un richiamo carat¬ 
terizzante. All'interno di questo richiamo spicca su tutti (e i dati prima segnalati per 
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la Basilicata lo confermano ampiamente) la devozione al Rosario che si rivela, tra i 
filoni di pietà mariana, il più ricercato, il più praticato e il meglio organizzato. Su di 
esso è opportuno, in conclusione, fermare brevemente l'attenzione per cogliere le 
profonde novità che maturano a livello di devotio moderna, novità che, solo per 
comodità di sintesi, si possono riassumere nel passaggio dalla pietà individuale a 
quella collettiva, da un modo colto, aulico ad un altro chiaramente più popolare di 
vivere la quotidiana pratica religiosa. Confraternite e predicazione missionaria si 
rivelano gli strumenti migliori per alimentare ed organizzare la recita del Rosario in 
forma pubblica e solenne attraverso il coinvolgimento dei propri associati, ma anche 
di masse anonime di fedeli, non strutturalmente inquadrati, capaci di rappresentare 
un mondo socialmente variegato, in cui non di rado il nobile prega insieme al 
popolano, favorendo la nascita e l'affermazione in maniera sempre più estensiva di 
una comunità orante senza barriere e distinzione di ceto. Queste forme nuove 
finiscono per rafforzare il legame tra le istituzioni ecclesiastiche e i ceti soprattutto 
rurali che per ragioni diverse, finché subiscono un'esclusione, sono costretti a 
perpetuare le loro credenze sincretico-pagane e ad aggrapparsi ai loro tradizionali 
riti magici. La Basilicata non è estranea a queste forme di religiosità primitiva se ne 
rimane per lungo tempo soggiogata, ma già a partire dai decenni successivi a Lepanto 
anche i centri e le popolazioni di quest'area geografica del Mezzogiorno sembrano, 
almeno sul piano organizzativo, adeguatamente attrezzarsi con l'impetuosa e capil¬ 
lare diffusione delle associazioni laicali intitolate al Rosario (e non solo di queste) a 
dare risposte nuove alle sollecitazioni devozionali che sin dalla metà del '400 si 
andavano affermando in Europa e in Italia 62 . Certo la confraternita e neppure la 
missione popolare possono da sole bastare per mutare rapidamente e in maniera 
significativa il cristallizzato clima e il ruvido ambiente culturale-religioso della 
regione, ma concorrono almeno ad introdurre richiami devozionali inediti, a «forza¬ 
re» o quanto meno a tentare di imprimere movimento ad una situazione di stallo 
istituzionale, a sperimentare nuove aggregazioni nell'immobile mondo rurale e a 
togliere dall'isolamento e dalla marginalità i gruppi cetuali più deboli e più esposti 
alla miseria. Un recupero quest'ultimo che, pur non presentandosi mai risolutivo dei 
problemi più gravi che affliggono le popolazioni locali, facilita non poco la coesione 
sociale e contribuisce a rielaborare in forme però ancora non troppo nitide quel senso 
di «identità cristiana» e di «appartenenza comunitaria» che erano in antico regime 
percepiti e vissuti in maniera del tutto difforme, all'insegna della separatezza, senza 
la possibilità di alcuna contaminazione tra ceto e ceto. 

La recita collettiva del Rosario spinge, invece, a ridurre (senza mai annullarle) le 
distanze cetuali, a rivedere sotto altra luce la scansione del tempo quotidiano, a 
solennizzare adeguatamente i giorni festivi e a dare riferimenti precisi per il ritrovarsi 
e riconoscersi come comunità di credenti 63 . La festa o il funerale (per fare due esempi 
contrapposti) non sono momenti meramente ludici e di dolore, ma occasioni di unità 
e compatezza di un mondo sociale intrinsecamente frammentato, momenti che 
uniscono profondamente in quanto cementano la solidarietà comunitaria se uomini 
e donne, in chiesa o per strada, in raccoglimento o in processione in maniera 
cadenzata implorano la protezione della Vergine, ricordando i misteri di Gesù Cristo. 
Intorno a questi eventi, che poi non sono altro che gli snodi del calendario liturgico 
integrati dagli appuntamenti religiosi locali, l'intera comunità spende le sue migliori 
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risorse per costruire una propria identità che la recita collettiva del Rosario aiuta 
enormemente a far emergere. 

Sul modo di recitare il Rosario e sui molteplici tentativi di versificazione messi 
in atto tra '400 e '600 esiste uri abbondante letteratura 64 . Ma questo per la Basilicata non 
sembra dirimente per segnare l'evoluzione o meno del processo di acculturazione 
collettiva. Quello che importa, in questa sede, non è accertare se in epoca post¬ 
tridentina era più frequente la recita di 5 o 15 Pater, di 50 o 150 Ave Maria, e men che 
meno se e quando, per fare un solo esempio, il mistero della Dormitio Virginis viene 
sostituito con quello dell'Assunzione. È più utile, allo stato della ricerca, individuare 
e segnalare (per poi successivamente approfondire) quali possono essere stati i 
meccanismi che in una regione «chiusa ed isolata» come la Basilicata hanno favorito 
l'affermazione della recita collettiva del Rosario. In primo luogo è evidente che alla 
base di questo nuovo modo di pregare ci sia un motivo di natura ideologica. La 
necessità di preservare l'unità della cristianità dalla disgregazione spinge la chiesa 
romana (attraverso soprattutto gli Ordini religiosi) ad attivare anche in periferia 
forme di aggregazioni nuove, capaci di rappresentare un baluardo contro ogni in¬ 
sidia esterna. Il Rosario si presta meglio di altri culti a dare forma e sostanza a questa 
strategia, diventando strumento di propaganda e di sostegno alla lotta del papato 
contro l'eresia protestante e contro l'esercito degli «infedeli» ottomani che minaccia¬ 
no l'integrità cattolica; in secondo luogo le larghe indulgenze papali che vengono con 
troppa facilità concesse a partire dalla fine del '500 alle confraternite lucane intitolate 
al Rosario (che non a caso si aggregano quasi tutte a quelle romane) da lucrare in 
occasioni diverse (processione della prima domenica del mese, celebrazione della 
messa all'altare del Rosario, recita collettiva del Salterio, pellegrinaggi ai santuari 
mariani, ecc.) tendono a favorire percorsi collettivi di preghiera, che trovano nella 
recita del Rosario i momenti corali più significativi. Proprio le indulgenze (le 
«famigerate» indulgenze) che qualche decennio prima lacerano e dividono in manie¬ 
ra irreversibile il mondo cristiano, continuano ancora nel primo '600 ad esercitare 
nella periferia del cattolicesimo un forte appeal da ricompattare un eterogeneo mondo 
sociale, veicolandolo a scoprire e a praticare sempre più diffusamente la recita 
collettiva del Rosario, tanto rapidamente da attribuire al culto mariano un'indiscussa 
e prolungata supremazia popolare nell'intero Mezzogiorno. 


1 Cfr. A. DI BERARDINO, Alle origini delle feste mariane, in AA.W., Maria storia e simbolo, Roma, Edizioni 
Vivere in 1989, p. 39. 

Alvi. 

3 Ivi. Bisogna attendere il xiv secolo per registrare il definitivo superamento di questo antico culto a 
favore di quello dell'Assunta, diventato il simbolo della crescente latinizzazione e romanizzazione del¬ 
l'area mediterranea occidentale. 

4 Ivi ed in modo particolare si veda E. TESTA, Lo sviluppo della «Dormitio Mariae» nella letteratura, nella 
teologia e nell'archeologia, in «Marianum», 44,1982, pp. 316-89. 

5 In merito si cfr. AA. W., Icone di Puglia e Basilicata dal Medioevo al Settecento, Sesto S. Giovanni, Edizioni 
Mazzotta 1988; sulla produzione di queste opere d'arte si veda anche A. ALTAVILLA, Opere d'arte nei 
luoghi di culto di formazione benedettina in Basilicata, in AA.W., Monasteri italogreci e benedettini in Basilicata, 
a cura di LUIGI BUBBICO, FRANCESCO CAPUTO, ATTILIO MAURANO, voi. I: Storia, fonti, documen¬ 
tazione, Ministero dei Beni Culturali e Ambientali, Sovrintendenza per i Beni Ambientali e Architettonici 
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della Basilicata, Matera 1996, pp. 67-81; approfondimenti sul piano soprattutto della produzione artisti¬ 
ca si possono ritrovare in AA. W., Arte in Basilicata, a cura di ANNA GRELLEIUSCO, Roma, De Luca 
editore 1981 e AA. W., Scultura lignea in Basilicata dalla fine del XII alla prima metà del XVI secolo, Torino, 
Umberto Alemandi & C. 2004. 

6 Icone di Puglia e Basilicata, cit., pp. 15 sg. 

7 Ivi. Agata Altavilla documenta con il riferimento ad una casistica molto ampia la contaminazione e i 
successivi processi di fusione tra la cultura bizantina e quella benedettina, evidenziando a partire dal 
xrv secolo il ruolo trainante e il protagonismo delle scuole indigene nella diffusione della iconografia 
sacra: cfr. Opere d'arte nei luoghi di culto, cit.; si veda, nel merito, anche il saggio di P. BELLI D'ELIA, Fra 
tradizione e rinnovamento. Le icone dell' xi al xrv secolo, in Icone di Puglia e Basilicata, cit., pp. 19-30. 

8 Ivi, p. 115 
5 Ivi. 
w Ivi. 

11 Ivi, p. 129. 

12 Ivi. Per questi aspetti utili integrazioni si riscontrano nel saggio di A. ALTAVILLA, Opere d'arte nei luo¬ 
ghi di culto, dt. 

13 Si veda Monasticon Italiae, voi. Ili: Puglia e Basilicata, a cura del Centro Storico Benedettino Italiano, 
Cesena, Badia di Santa Maria del Monte, 1986; un aggiornamento indispensabile per ricostruire con 
maggiore attendibilità la rete degli insediamenti monastici italo-greci e benedettini è offerto dal docu¬ 
mentato e, per certi aspetti, imprescindibile, lavoro di E CAPUTO, Il monacheSimo italo-greco e benedettino 
in Basilicata, in AA.W., Monasteri italogreci e benedettini, cit., voi. I, pp. 137-72; non da trascurare neppure 
l'articolata lettura del territorio e dei centri lucani per la comprensione delle «politiche» che stanno 
dietro gli insediamenti monastid che si propone nel saggio di L. BUBBICO, Monasteri, città e territorio 
nell'esperienza del monacheSimo medioevale, ivi, pp. 173-98; come pure non andrebbero ignorate le molte¬ 
plici segnalazioni archivistiche per ulteriori approfondimenti sulla presenza monastica lucana suggeriti 
nel contributo di V. VERRASTRO, Per la storia degli insediamenti monastici italo-greci e benedettini in Basilicata: 
le fonti dell'Archivio di Stato di Potenza, ivi, pp. 82-104; sulla veridicità e sull'attendibilità delle carte su¬ 
perstiti e sulle trappole euristiche (ovvero sull'arte della falsificazione molto praticata in alcuni mona¬ 
steri lucani) che presentano alcuni documenti si veda, infine, A. MANUPELLI, Carte vere/carte false: 
testimonianze benedettine, ivi, pp. 105-20. 

14 Ivi ed in modo particolare F. CAPUTO, U monacheSimo italo-greco, cit. 

15 Ivi. Si veda per una maggiore comprensione visiva del fenomeno Monasticon Italiae, dt., la carta n. 4 a p. 175. 

16 Ivi, carta n. la p. 172; 

17 Per un approccio più in generale con il problema si cfr. A. GUILLOU, Longobardi, Bizantini e Normanni 
nell'Italia meridionale: continuità o frattura, in AA.W. Il passaggio dal dominio bizantino allo Stato normanno 
nell'Italia meridionale (Atti del secondo convegno di studi sulla civiltà rupestre, Taranto - Mottola 31 
ottobre - 4 novembre 1973), a cura di COSIMO DAMIANO FONSECA, Taranto 1977, pp. 49 sg. e V. 
Von FALKENHAUSEN, I Bizantini in Italia, Milano 1982; importante ai fini del nostro discorso resta 
pure il lavoro di G. RACIOPPI, Storia dei popoli della Lucania e della Basilicata, 2 voli., Roma 1899, ristampa 
anastatica, Matera 1970. 

18 In proposito si rinvia a H. HOUBEN, 17 monacheSimo in Basilicata dalle origini al secolo xx, in Monasticon 
Italiae, cit., pp. 163 sg. 

19 Ivi ed anche F. CAPUTO, Il monacheSimo italo-greco, dt. 

20 Ivi; per gli esiti in una regione limitrofa si veda G. VITOLO, Insediamenti cavensi in Puglia, Galatina, 
Congedo editore 1984. 

21 H. HOUBEN, Il monacheSimo in Basilicata, dt., p. 166. 

“Ibi, p. 167. 

23 Si rinvia agli studi di A. GUILLOU e di V. Von FALKENHAUSEN già segnalati. Per la Basilicata utile 


30 








resta ancora il lavoro di F. RUSSO, L'organizzazione ecclesiastica in Lucania alla fine del dominio bizantino e 
all'inizio di quello normanno (sec. x-xr), in Giacomo Racioppi e il suo tempo. Atti del I Convegno nazionale di 
studi sulla storiografia lucana (Rifreddo- Moliterno, 26-29 settembre 1971), Galatina, Congedo editore 
1975, pp. 341-52; nel merito del nostro discorso basterebbe leggere in controluce le informazioni che 
fornisce per ogni singola diocesi lucana FERDINANDO UGHELLI nella sua Italia sacra, Venezia, Coleti 
1721, per avere riscontri sufficienti di questo passaggio, favorito dalla dominazione normanna sulla pe¬ 
nisola e, con alterne vicende, non interrotto dalle successive dinastie regnanti, quella sveva e angioina. 

24 H. HOUBEN, Il monacheSimo in Basilicata, cit., e F. CAPUTO, MonacheSimo italogreco e benedettino, cit. 

25 Ivi. 

26 Ivi, pp. 161 sg. Il diffondersi dell'amministrazione in commenda segna la fine di numerosi monasteri 
lucani. L'abbazia di S. Maria di Banzi è data in commenda nel 1420, quella di S. Michele sul Vulture nel 
1440, il monastero di S. Angelo al Raparo sin dal 1417, quello di S. Michele a Montescaglioso nel 1424, 
l'abbazia di S. Maria di Pisticci nel 1441, di S. Maria di Valle d'Orso di Pietrapertosa nel 1455, di Ognis¬ 
santi di Uggiano nel 1469, di S. Lorenzo di Pescopagano nel 1472, di S. Maria di Cironofrio di Colobraro 
nel 1513, di S. Maria del Piano di Calvello e di S. Stefano di Marsico nel periodo immediatamente suc¬ 
cessivo. Altri monasteri vengono soppressi e incorporati nei beni delle mense vescovili, come quello di 
S. Maria dello Juso di Montepeloso e altri piccoli cenobi greci di Tricarico, Missannello, Morbano, di 
Venosa, ecc. 

27 Le famiglie religiose che si richiamano a S. Francesco d'Assisi si affermano lentamente nella regione, 
finendo per consolidare la loro presenza a scapito spesso delle congregazioni monastiche benedettine, 
come avviene per esempio per i monasteri di S. Maria del Piano a Calvello ceduto ai frati Minori Osser¬ 
vanti nel 1587 circa, di S. Maria di Banzi, dove si insediano i Minori Riformati nel 1667, di S. Michele 
Arcangelo di Monticchio affidato ai Cappuccini nel 1608, ecc.: cfr. A. ALTAVILLA, Opere d'arte nei luoghi 
di culto, cit., p. 68 e, per un quadro d'insieme, il lavoro di M.A. BOCHICCHIO, Conventi e ordini religiosi 
mendicanti in Basilicata dal xvi al xvn sec., in AA. W„ Società e religione in Basilicata (Atti del Convegno di 
Potenza- Matera, 25- 28 settembre 1975), voi. II, Roma, D'Elia editori 1977, pp. 71-119. 

28 In merito si rinvia a V. VERRASTRO, La devozione alla Vergine, cit., infra. 

29 Cfr. V. VERRASTRO (a cura di). Con il bastone del pellegrino attraverso i santuari cristiani della Basilicata, 
Matera, Altrimedia Edizioni 2000. 

30 Ivi ed anche G. A. COLANGELO, Il santuario di Viggiano, Venosa, Osanna 1984. 

31 Sul santuario mariano di Pierno si veda V. VERRASTRO, Con il bastone, cit. e La devozione alla Vergine, 
cit., infra. 

32 G. A. COLANGELO, LI santuario di Viggiano, cit. 

33 Ivi 

34 Si veda M. C. LAPENNA, Il culto della Madonna Nera. La chiesa di S. Maria di Costantinopoli a Castelgrande 
e le sette sorelle, s. 1., s. d. (ma 2006), p. 9. 

35 Ivi. L'autrice offre un'interessante e nello stesso tempo suggestiva interpretazione dell'edificio sacro a 
croce greca, scomodando la geometria, i numeri, T astrologia e il simbolismo medioevale per dare signi¬ 
ficati tipologici non scontati all'intero impianto sacro. 

36 Ivi, pp. 24 sg. Ne esistono diversi in Italia e questo spinge ad ipotizzare ima diffusione a vasto raggio 
del culto e del modello architettonico che ispira la costruzione dell'edificio sacro. 

37 Sono intitolati alla Madonna di Costantinopoli, oltre ai già segnalati santuari di Pierno e Castelgrande, 
quelli di Baivano, Barile e Marsico Nuovo (oltre gli altari delle chiese matrici di Muro Lucano e Ruvo del 
Monte), mentre quelli di Episcopia, Lavello, Matera, Montemilone, Pescopagano, Salandra, Venosa e 
Viggiano richiamano altri titoli mariani (quasi sempre desunti dalla toponomastica locale): Ivi, p. 26. 

38 Ivi, p. 27. 

39 In una lettura diacronica, tardo medioevale, tra le «sette sorelle» (ma diventano in questo modo nove) 
rientrano anche la Madonna dell'Odegitria di Bari e la Madonna Bruna di Matera (Ivi, p. 39). 





40 Ivi. Al riguardo si veda anche N. CILENTO, Luoghi di culto, iconografia e forme della religiosità popolare 
nella società lucana fra medioevo ed età moderna, in AA.W., Società e religione in Basilicata, cit., voi. I, p. 569. 

41 Sulla dislocazione monastica nella regione si rinvia a L. BUBBICO, Monasteri, città e territorio, cit. 

42 Si veda, al riguardo, M. A. BOCHICCHIO, Conventi e ordini religiosi mendicanti in Basilicata, cit.; per 
qualche aggiornamento anche di natura bibliografica si ritrova in AA.W., Insediamenti francescani in 
Basilicata. Un repertorio per la conoscenza , tutela e conservazione, 2 voli., Matera 1988. 

43 Le uniche notizie, al riguardo, si possono attingere dal datato lavoro dei G.M. MONTI, Le confraternite 
medievali della Alta e Media Italia, 2 voli., Venezia 1927, dove tuttavia il problema delle origini delle 
confraternite è ben lontano dall'essere risolto; più puntuale e meglio documentato resta, invece, il sag¬ 
gio di G. METER VITALE, Una confraternita di Disciplinati a Potenza nel xv secolo, in «Archivio Storico per 
la Calabria e la Lucania», 1965-66, pp. 223-40, che suggerisce di ipotizzare nella regione una presenza 
molto ridotta dell'associazionismo laicale, ancora del tutto eccezionale nel corso del '400. 

44 II recente lavoro di Valeria Verrastro (infra) accenna al ruolo protagonista delle confraternite nella 
gestione dei santuari mariani lucani, ma a partire soprattutto dalla tarda età moderna in poi, con mag¬ 
giore intensità nel periodo contemporaneo (secc. xix-xx secolo). 

45 Ivi. 

“Ivi. 

47 Le confraternite intitolate all'Annunciazione sono erette in centri sedi di diocesi (Potenza, Matera, 
ecc.), ma anche in altri come Vignola, Tito, Picerno; quelli invece che richiamano il culto dell'Immacola¬ 
ta si affermano nella regione con un certo ritardo è sono direttamente espressione nella stragrande mag¬ 
gioranza dei casi dell'iniziativa degli ordini mendicanti. 

48 Si veda G. METER VITALE, Una confraternita di Disciplinati a Potenza, cit.; R. M. ABBONDANZA, 
Confraternite e luoghi pii in Basilicata, cit. e, più recentemente, A.L. SANNESTO, Le confraternite potentine 
dal xv al xix secolo, in «Ricerche di storia sociale e religiosa», 37-38,1990, pp. 119-40. 

49 Ivi, pp. 122-23. 

50 Ivi, p. 126. 

51 La data di erezione per la confraternita deUTmmacolata Concezione resta controversa, essendo da 
alcune fonti riportato con maggiore frequenza l'anno 1578, invece del 1577: cfr. A. L. SANNINO, Le 
confraternite potentine, cit., p. 122. 

52 Ivi, p. 124. 

53 R. M. ABBONDANZA, Confraternite e luoghi pii in Basilicata, cit., p. 12. 

54 A. GIAMPIETRO, Le confraternite laicali. La diocesi di Matera, in «Bollettino della Biblioteca Provinciale 
di Matera. Rivista di Cultura Lucana», 27/28,1996, pp. 145-56. 

55 Ivi. Secondo un altro censimento a Matera nel 1769 su 20 sodalizi ben 10 sono intitolati alla Vergine: oltre 
alla confraternita del Rosario vengono segnalate quelle di S. Maria della Bruna, S. Maria de Idris, S. Maria 
della Carità, S. Maria della Pietà, S. Maria della Virtù, S. Maria del Gonfalone, a cui se ne aggiungono altre 
3 che «per la loro configurazione ripropongono il modeUo gesuitico delle congregazioni mariane con la 
suddivisione in gruppi omogenei per età e categorie socio-professionali»: cfr. M.A. RINALDI, Per una 
storia delle congregazioni mariane in Basilicata fra xvi e xvm secolo, in «Quaderni del Dipartimento di Scienze 
Storiche, Linguistiche e Antropologiche», 1, 1994, p. 287; si veda anche Eadem, Pietà ed assistenza nelle 
confraternite della città di Matera fra xvm e xix secolo, in AA.W, Studi di storia del Mezzogiorno offerti ad 
Antonio Cestaro dai colleghi ed allievi, a cura di FRANCESCO VOLPE, Venosa, Osanna 1993, pp. 325-48. 

56 L. BERTOLDI LENOCI ( a cura di). Le confraternite pugliesi in età moderna, in «Atti del Convegno Inter¬ 
nazionale di Studi, Bari 28-30 aprile 1988», Fasano, Schena editore 1988; Eadem, Confraternite mariane in 
Puglia: culto ed arte, in AA.W, Maria storia e simbolo, cit., pp. 61-87. 

57 L. DONVITO-B. PELLEGRINO, L'organizzazione ecclesiastica, cit., p. 56: all'inizio del '600 «su 78 luoghi 
delle sette diocesi la presenza regolare è registrata in almeno la metà di essi, anche in centri, a volte, 
dalla consistenza demografica insignificante. (...). Dei 73 conventi maschili esistenti, 50 appartengono 
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alla varie famiglie francescane. Le diocesi, come si è segnalato, più ricche di tale presenza sono quelle di 
Melfi (7 su 13) e soprattutto quella di Potenza (11 su 13)». 

58 Ivi, pp. 101-06. 

59 Non sempre le confraternite di ispirazione carmelitana riproducono la classica denominazione del 
Monte Carmelo, anzi spesso tali associazioni si nascondono sotto l'intitolazione del Purgatorio per la 
fusione di antichi culti del Suffragio e delle Anime dei Morti: cfr. L. BERTOLDI LENOCI, Confraternite 
mariane, cit., p. 66. 

60 Si veda M. A. RINALDI, Per una storia delle congregazioni mariane, cit., p. 286. 

61 In merito si rinvia a M. ROSA, La Chiesa meridionale nell'età della Controriforma, «Storia d'Italia Einaudi», 
Annali 9: La chiesa e il potere politico, a cura di GIORGIO CHITTOLINI e GIOVANNI MICCOLI, Torino 
1986, pp. 294-345. 

62 In merito si veda M. ROSA, Pietà mariana e devozione del Rosario nell'Italia del Cinque e Seicento, in Idem, 
Religione e società nel Mezzogiorno tra Cinque e Seicento, Bari, De Donato 1976, pp. 217-42. 

63 G. M. VISCARDI, La vita religiosa nel Mezzogiorno tra il quotidiano e il festivo (Secoli xvu-xx), in «Rivista 
di Storia Sociale e Religiosa», 69,2006, pp. 47-79. 

64 Ivi, p. 225. 
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La devozione alla Vergine 

ATTRAVERSO I SANTUARI MARIANI LUCANI 


A ben guardare, c'è un collegamento molto stretto fra la devozione mariana che 
si è espressa attraverso i pellegrinaggi ai santuari e l'esperienza biblica del giubileo. 

Come si legge in diversi libri dell'Antico Testamento, l'anno del corno d'ariete 
(shenat yobel) proclamato ogni cinquantanni mediante il suono di un corno di capro, 
significava una svolta fondamentale nei rapporti tra il Signore e il suo popolo e fra i 
membri del popolo stesso. Se volessimo riassumere, ci basterebbero due espressioni, 
significanti i due aspetti essenziali del giubileo biblico: l'abbandono alla Provvidenza 
di Dio e l'impegno per la giustizia. 

Nell'Antico Testamento il Giubileo appare come uno sviluppo della legge del 
sabato e dell'anno sabbatico. Fin da tempi remoti il settimo giorno della settimana era 
un giorno speciale per Israele, giorno di riposo dal lavoro, per gli animali e per gli 
schiavi non meno che per gli Israeliti. Analogamente ogni sette anni, durante l'anno 
sabbatico, si doveva restituire la libertà al proprio schiavo; la terra doveva essere 
lasciata incolta permettendo che del suo frutto spontaneo si cibassero gli indigenti e 
i forestieri. Nell'anno sabbatico, inoltre, bisognava rimettere tutti i debiti ed essere 
solleciti verso le necessità dei fratelli: chiaro era l'intento di impedire lo sviluppo 
della povertà e della schiavitù causata dai debiti. Le stesse regole valevano per Tanno 
giubilare, ricorrente ogni «sette settimane di anni» - 49 anni -, introdotto dal suono 
del corno. Nell'anno giubilare era dunque insito un forte richiamo al rispetto per la 
sovranità di Dio e alla condizione creaturale dell'uomo: per il popolo d'Israele Dio era 
il vero proprietario della terra e gli uomini non erano che suoi affittuari. La terra di 
Yahweh doveva essere suddivisa equamente fra tutti i membri del suo popolo: il suo 
monopolio è uno dei mali frequentemente denunciati dai profeti. 

E allora, per tornare a noi, perché parlare di santuari? Perché, in fondo, a ben 
guardare, i santuari sono stati nella storia del popolo lucano luoghi dove il popolo ha 
potuto trovare uno spazio libero dove poter vivere il proprio «giubileo», vale a dire 
la propria liberazione da condizioni di vita opprimenti e difficili. 

Rispetto alle altre strutture della chiesa organizzata, i santuari presentano una 
serie di peculiarità che ne fanno i luoghi per eccellenza della fede del popolo. 

Peculiarità che riguardano in primo luogo la loro origine. Mentre le cattedrali dei 
vescovi sorsero per iniziativa del potere ecclesiastico e laico con precisi intenti 
strategici e politici, i santuari nacquero invece, così come raccontano molte leggende 
di fondazione, lì dove si verificarono particolari eventi soprannaturali, come appa¬ 
rizioni della Vergine, prodigiosi ritrovamenti di simulacri, guarigioni, etc. In molte 
leggende di fondazione, non a caso, si ripete spesso il tema del simulacro che, 
trasportato nella chiesa parrocchiale del paese, torna miracolosamente al luogo del 
prodigioso ritrovamento, in campagna, sulla cima di un monte, ecc.: si pensi a tal 
proposito alle leggende di fondazione dei santuari di S. Maria della Gloriosa di 
Montemilone, della Madonna del Pantano di San Giorgio Lucano, di S. Maria 
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d'Orsoleo, della Madonna dei Fraticelli di Carbone, di S. Maria del Sagittario di 
Chiaromonte, di S. Maria di Pierno e di S. Maria del Monte di Viggiano. Nella 
maggior parte dei casi i santuari sorgono in contesti agro-pastorali, lontano dai centri 
abitati, in luoghi voluti e sostenuti dalla pietà dei fedeli. 

Peculiare è anche la funzione svolta dai santuari, i quali si presentano come 
luoghi dello straordinario e del festivo, come strutture periodiche del sacro, diversa- 
mente dalle parrocchie, le quali hanno sempre svolto la funzione di strutture del sacro 
feriale. 

Protagonista nella storia dei santuari è il popolo: a cominciare dalle leggende di 
fondazione, dove attori primari sono generalmente il pastore o la contadina. Uno 
studioso latinoamericano, Virgil Elizondo, ha scritto che attraverso le leggende il 
popolo ha scritto e interpretato la propria storia. Come i vincitori hanno il loro modo 
di fare storia, così anche coloro che sono stati ridotti al silenzio con la prepotenza 
hanno il loro modo di interpretare il passato. Per i vinti la storia è documentata e 
vissuta nella memoria collettiva del popolo: nei canti, nelle danze, nelle poesie, nel¬ 
le leggende 1 . 

La caratteristica dei santuari come «luoghi del popolo» sembra trovare un'altra 
conferma nella grande prevalenza del culto mariano: su 76 santuari lucani, infatti, ben 
66 sono dedicati alla Madonna. Uno storico autorevole come Giorgio Cracco ha 
scritto: 

si può pensare che la scelta della Vergine e non di un santo sia dovuta alla tendenza, più o meno 
cosciente, di trovare un rapporto con Dio che sfugge al condizionamento del potere: la Madonna 
non ha bisogno della canonizzazione pontificale; la Madonna appartiene al popolo prima che alle 
istituzioni: le gerarchie non potevano esiliarla né neutralizzarla né monopolizzarla 2 . 

Sulla stessa linea André Vauchez: 

Attraverso il riferimento a Maria, figura trasgressiva per eccellenza, perché allo stesso tempo 
vergine e madre e creatura umile alla quale suo Figlio divino non può rifiutare nulla, si fa strada 
l'aspirazione dei fedeli a uno spazio di libertà e a una religione meno controllata 3 . 

Santuari dunque come spazi del popolo, luoghi dove quest'ultimo riuscì in 
qualche caso a ritrovare la forza e il coraggio di affrontare soprusi e difficili condizioni 
di vita. Ricchissima, in tal senso, è la tradizione orale sviluppatasi intorno al santuario 
della Madonna di Pierno. Una leggenda, ad esempio, attribuisce proprio alla media¬ 
zione della Vergine di Pierno l'accoglimento delle preghiere della gente che implo¬ 
rava la fine di quello stato di continua guerra a causa della lotta fra re Ruggero e le 
forze baronali capeggiate da Rainulfo d'Alife ed appoggiate dal pontefice. La lotta 
aveva tra l'altro causato l'occupazione di Melfi da parte dell'imperatore Lotario nel 
1137 e la sosta di circa un mese degli eserciti imperiale e pontificio a Lagopesole. Le 
ostilità si conclusero finalmente nel luglio del 1139 con la pace di Mignano: non a caso 
la leggenda vuole che la statua della Vergine sia stata trovata da san Guglielmo da 
Vercelli solo qualche mese prima di quel luglio del 1139. Un'altra leggenda, conosciu¬ 
ta con il nome di «vespro della Valle di Vitalba», narra del notevole aumento dei 
tributi stabilito per far fronte alle spese necessarie per le nozze della figlia di Carlo I, 
celebrate nell'ottobre del 1273. Gli abitanti della Valle di Vitalba si rifiutarono di 
pagare provocando la violenta reazione dei soldati francesi che cominciarono a 
malmenare la popolazione. Per sfuggire alle rappresaglie del potere, il popolo 
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abbandonò in blocco le case del paese per rifugiarsi nelle folte boscaglie del Monte 
Santa Croce. Ai primi di agosto del 1274 si presentò loro ima ambasceria annunciatrice 
della clemenza sovrana e dell'intervento mediatore di una discendente della famiglia 
dei Balbano, Altruda di Dragone. Affinché i sanfelesi non temessero un inganno, si 
stabilì che Altruda sarebbe venuta loro incontro «in proximitate ecclesiae beatae Dei 
genitricis, in locum qui vocatur Perno». Così avvenne e il popolo potè tornare nel 
proprio casale più temuto e rispettato di prima. Il santuario si viene in tal modo a 
configurare come il luogo dove il popolo riesce a superare la paura e a ritrovare il 
coraggio di fronteggiare e di denunciare il sopruso dei potenti. La Vergine è Colei che 
sola può infondere nel popolo un più profondo spirito di unità e di solidarietà, nella 
lotta per difendere la propria dignità e provocare cambiamenti successivi contro la 
società dei prepotenti. La devozione popolare verso la Madonna di Pierno assume 
allora anche il significato di una resistenza finale contro i sistemi dei potenti 4 . 

È inoltre assai significativa la circostanza che nei santuari lucani il culto verso 
sculture mariane rimane assolutamente prevalente rispetto a diversi oggetti di 
devozione. Il culto delle icone, come lasciano pensare molti indizi, nei secoli medie¬ 
vali in Basilicata dovette essere assai diffuso e probabilmente all'origine di molti 
santuari. Ma le icone, nel corso dei secoli, furono sostituite da nuove copie, e, più 
spesso, da raffigurazioni scultoree. La preferenza verso l'immagine tridimensionale 
dovette probabilmente affermarsi in modo determinante nel momento di passaggio 
dalla cultura bizantina al processo di occidentalizzazione avviato in epoca norman¬ 
na. Dalla bidimensionalità che nelle icone svolgeva l'importante funzione di rinviare 
all'archetipo, si passò gradualmente alla tridimensionalità delle sculture. Alla Vergi¬ 
ne di tradizione orientale, essere umano trasfigurato e con gli occhi spalancati sul¬ 
l'infinito, si venne imponendo la Vergine donna fra le donne, pienamente presente 
e assimilata alla quotidianità della vita terrena. La devozione popolare si appropriò 
dei nuovi simulacri e continuò a trasformarli in base alla propria sensibilità: sul capo 
della Vergine e del Bambino si applicarono capelli lunghi, intrecciati o riccioluti, e si 
posero luccicanti corone; si dipinsero con vivacità gli incarnati e si sostituirono i 
freddi sguardi con brillanti occhi vitrei; si coprirono i simulacri di gioielli, collane e 
orecchini, di manti e sontuose vesti, realizzate con gesso o cartapesta 5 . Il ricordo di 
antiche icone un tempo venerate e successivamente sostituite da raffigurazioni 
scultoree si conserva in molti santuari, come a S. Maria del Soccorso di Trecchina, a 
S. Maria della Stella di S. Costantino albanese, alla Madonna di Costantinopoli di 
Marsiconuovo 6 . Significativo anche il caso di Banzi, dove nel xm secolo furono 
realizzate sia l'icona su tavola che la scultura lignea raffigurante la Vergine in trono 
col Bambino 7 . 

I santuari si sono inoltre venuti configurando come i luoghi della preghiera e 
della liturgia del popolo. Non sarebbe del tutto possibile comprendere l'origine dei 
santuari senza porre mente a quella progressiva distanza che si venne creando, in 
epoca medievale, fra la liturgia romana, sempre più incomprensibile e lontana, e il 
popolo. Fu proprio nei secoli medievali, infatti, che si vennero accentuando, nella 
liturgia della Chiesa, un esteriorismo ed un giuridismo esasperati. L'altare intorno al 
quale tutta l'assemblea era solita celebrare l'eucaristia, cominciò ad esser posto su un 
piano sopraelevato, il presbiterio, al quale si poteva accedere per molti gradini, o fu 
addirittura relegato al fondo dell'abside. L'una e l'altra soluzione, creando un ampio 
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spazio attorno e davanti all'altare, fecero di questo il luogo adatto di una liturgia 
solenne e sontuosa, alla quale ormai il popolo poteva assistere solo dal basso o da 
lontano, come ad uno spettacolo. Verme così radicalizzata la distinzione tra il clero, 
che faceva la liturgia, ed il popolo, che assisteva alla liturgia, senza parteciparvi. 
Sempre più profondo, sul piano psicologico, divenne il punto di rottura tra liturgia 
di coloro che si dicevano ministri, ma in realtà divennero i padroni esclusivi di essa, 
e il popolo, che nelle devozioni alla Madonna e ai santi cominciò a cercare il surro¬ 
gato ad una liturgia sontuosa, signorile nel linguaggio e nella forma. 

Tutto ciò spinse il popolo a trovare forme alternative di preghiera. I santuari 
diventarono i luoghi dove questa ricerca di un contatto più diretto ed immediato con 
Dio si venne esprimendo con maggiore libertà e spontaneità. Nei santuari il popolo 
venne elaborando la propria «liturgia», un complesso mondo di riti e di pratiche 
perpetuatesi per secoli talora fino ai nostri giorni, un mondo ben poco condizionato 
dalle direttive della gerarchia ecclesiastica. 

Fra le pratiche individuate, ci sembra si possa operare almeno una duplice 
distinzione. Da una parte, quelle che rivestono un marcato carattere ascetico e 
penitenziale, dall'altra quelle con un più immediato fine terapeutico-propiziatorio. 

Fra le prime, si devono annoverare i lunghi pellegrinaggi compiuti a piedi, 
durante i quali i devoti osservavano un rigoroso digiuno; la faticosa ascesa ai «sacri 
monti», compiuta spesso a piedi scalzi e compiendo una serie di pratiche e di riti che 
sottolineavano tale aspetto penitenziale, come l'antico uso di trasportare appese al 
collo pesanti pietre, deposte solo all'arrivo al santuario, oppure l'incedere con i piedi 
incatenati, recando pesanti ceri, cingendosi la testa con corone di spine; il prelevare 
e deporre pietre su mucchi di sassi formatisi ai piedi di croci di legno, il ritardare 
l'entrata nel santuario compiendo tre giri intorno ad esso. 

Diffusissimo, soprattutto fra le donne, l'uso di entrare in chiesa con i capelli 
sciolti, di percorrere carponi la distanza fino all'immagine venerata percuotendosi il 
petto con pugni, gridando, piangendo e invocando grazie ad alta voce, persino 
strisciando la lingua a terra. Per rendere possibile quest'ultimo rito penitenziale 
alcuni santuari, prevalentemente nella zona del Materano (Madonna delle Vergini, 
Madonna della Scordata, Madonna di Picciano, ecc.), presentavano il pavimento 
interrotto al centro da file di mattoni ceramicati che dall'ingresso giungevano sino 
all'altare maggiore 8 . 

Durante i pellegrinaggi compiuti al santuario di Pierno si sviluppò il rito purifi- 
catorio delle «crocelle», che ha dato il nome al passo omonimo: i pellegrini provenienti 
da Muro Lucano e da Bella, arrivati al valico della mulattiera al confine tra il territorio 
di Bella e quello di San Fele, nel punto dove cominciavano i terreni appartenenti al 
santuario, raccoglievano dal bosco dei rametti secchi, li legavano a forma di croce e li 
piantavano nel terreno, una vicina all'altra: espressione del desiderio di purificazione 
dai propri peccati espresso prima di mettere piede nello spazio sacro 9 . 

Ancora oggi il pellegrinaggio a S. Maria di Fondi, in territorio di Tricarico, è 
compiuto tradizionalmente a piedi e digiunando, e conserva un marcato aspetto 
penitenziale. 

Una processione di flagellanti aveva luogo anticamente durante il pellegrinag¬ 
gio al santuario della Madonna del Bosco di Montemilone, dove in tempo di guerra 
le donne si recavano scalze, entrando nell'edificio solo dopo aver fatto la cosiddetta 
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«scala santa»: usanza caratterizzata dal recitare piangendo, su ogni gradino della 
scalinata di accesso al santuario, i versi di una preghiera popolare 10 . 

A Barile, nel santuario della Madonna di Costantinopoli, le donne, entrate nella 
lunga e stretta grotta adiacente alla chiesa, si volgevano verso la parete di roccia 
battendosi il petto e, ondulando avanti e indietro il busto in segno di dolore, 
dichiaravano i loro peccati invocando il perdono della Madonna 11 . 

Santuari, dunque, come unici luoghi dove il popolo ha potuto esprimere Ubera¬ 
mente le sue aspettative più intime e più forti. Cosa è, infatti, il piangere ed il battersi 
il petto e il gridare forte dinanzi all'immagine se non l'esprimere il profondo disa¬ 
gio umano in un mondo caratterizzato dalla sopraffazione dei più forti e dei potenti? 

Accanto alla funzione marcatamente penitenziale di molti pellegrinaggi, si venne 
evidenziando la funzione terapeutica attribuita ad alcuni santuari, talora generica, 
talaltra specializzata rispetto a particolari forme patologiche. 

In alcuni santuari, ad esempio, vigeva l'uso di bere o di bagnarsi in acque ritenute 
miracolose. A S. Maria deUe Grazie, nel territorio dell'attuale Grumento Nova, si be¬ 
veva o ci si bagnava nell'acqua del pozzetto posto ai piedi dell'altare, e se ne portava 
a casa una certa quantità 12 . 

Ad Oppido Lucano, nel santuario della Madonna del Belvedere, era anticamente 
conservata un'anfora dalla quale zampillava un olio miracoloso che procurava 
numerose guarigioni. L'olio, chiamato «le grazie di Maria», non si esauriva mai, e 
veniva utilizzato sia per ungere la fronte dei pellegrini sia per riempire dei vasettini 
che essi portavano a casa 13 . 

Analogamente, nel santuario grumentino della Salus Infirmorum, l'olio della 
lampada che ardeva dinanzi alla Vergine veniva raccolta in caraffine offerte ai devoti 
i quali, come attesta lo storico locale Niccolò Ramaglia, «coll'unzione di quell'olio hanno 
esperimentato ed esperimentano infiniti miracoli» 111 . 

Copiose acque defluivano dalla fonte vicina al santuario della Madonna del 
Pozzo di Ferrandina, ritenute assai salubri per gli infermi: nella sacrestia della chiesa, 
inoltre, vi era un pozzo pieno d'acqua, il cui livello non diminuiva mai pur essendo 
estratta in gran quantità per i devoti 15 . 

A S. Maria di Banzi la guarigione di animali o di uomini, soprattutto di quelli 
affetti da rabbia, si propiziava facendoli passare per tre volte dal cortile del palazzo 
badiale al cortile della chiesa 16 . 

Ancora oggi, nei santuari della Madonna di Monteforte in territorio di Abriola, 
di S. Maria della Rupe a S. Martino d'Agri, della Madonna Laudata di Atella e della 
Madonna di Viggiano, è documentata la raccolta di erbe particolari, i cosiddetti 
«capelli dell'Angelo» o «della Madonna», ritenute terapeutiche. 

Un'altra pratica assai diffusa in molti santuari lucani, oggi quasi del tutto 
scomparsa, è quella del cosiddetto «passaggio della spina». A Baragiano essa si 
svolgeva nei pressi della cappella della SS. Annunziata e consisteva nel tagliare lon¬ 
gitudinalmente a metà un tralcio di rovo, senza estirparlo, e nel piegarlo a forma di 
arco, facendovi passare bambini nudi, generalmente affetti da ernia, dalle mani di un 
uomo a quelle di una donna 17 . Originariamente, forse, questa pratica era in uso anche 
a S. Maria di Fondi, dove probabilmente si è evoluta nel rito del comparizio, 
consistente nel prendersi per mano l'uno di seguito all'altro, soprattutto le donne, e 
nel compiere tre giri intorno alla cappella. La pratica, infatti, ha conosciuto un'ana- 
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Ioga trasformazione anche in altri santuari (Madonna Laudata di Atella, Madonna di 
Costantinopoli a Barile; Madonna di Picciano; Madonna del Bosco a Montemilone). 

Ma se la funzione terapeutica contraddistingueva in modo più netto alcuni 
santuari rispetto ad altri, è però anche vero che la richiesta di grazie è stata sempre 
un momento essenziale di tutti i pellegrinaggi. Ne costituiscono una viva testimo¬ 
nianza, tra l'altro, le ricche raccolte di ex-voto che si sono venute formando in molti 
santuari, segni di grazie ricevute o invocate. In numerosi casi le raccolte, molto 
antiche, sono andate col tempo disperse e se ne conserva solo il ricordo grazie alle 
notizie riportate in fonti documentarie o bibliografiche. In un inventario del santua¬ 
rio di S. Maria degli Angeli di Pignola fatto redigere nel 1794, ad esempio, viene 
attestata la presenza di 29 torce, di «molti voti di cera appesi», di diversi oggetti in oro 
e argento tra cui «un voto d'argento coll'impressione di due occhi» 18 . A proposito del 
santuario di S. Maria della Consolazione di Rotonda, agli inizi del xvin secolo. 
Serafino da Montorio scriveva di molte «tabelle» appese alle sue mura dalle quali si 
arguiva «che la Vergine ha data la salute a moltissimi disperati da medici; a muti ha 
restituita la perduta favella, ed agli artefici, e mutili ha rassettati gli articoli, e nervi». 
Agli inizi del xx secolo il viaggiatore inglese Norman Douglas rimaneva assai colpito, 
nel corso della festa della Madonna del Pollino, dalla presenza di baracchette dove 
si vendevano, quali ex-voto, «delle riproduzioni in cera delle varie parti del corpo 
miracolosamente guarite per intercessione della Vergine: braccia, gambe, dita, seni, 
occhi». Fra le raccolte di ex-voto più ricche giunte sino a noi sono senz'altro da citare 
quelle dei santuari dell'Incoronata di Melfi e del Carmine di Avigliano. All'esistenza 
di ex voto nel santuario dell'Incoronata di Melfi si fa cenno già in un verbale della 
presa di possesso del santuario da parte degli agostiniani, redatto il 22 maggio 1635: 
tra i beni della chiesa inventariati vengono citati anche: «Undici voti piccoli d'argento 
cioè gambe, braccie, e teste, due corone d'argento della Madonna et anco uno 
pettorale d'argento che sta in petto della Madonna» 19 . 

In molti casi la devozione verso il santo o la Vergine venerati in un santuario 
spinse i fedeli ad organizzarsi in associazioni laicali 20 : segno questo non solo 
dell'intensità di una determinata devozione, ma anche di una certa tendenza, da 
parte dei laici, alla gestione autonoma del culto santuariale. Spesso infatti erano le 
confraternite ad organizzare i pellegrinaggi e le feste, ad assumersi la cura e la 
manutenzione degli edifici sacri, resa particolarmente problematica dalla loro fre¬ 
quente ubicazione in luoghi isolati e difficilmente raggiungibili 21 . La confraternita di 
S. Maria di Monteforte di Abriola, ad esempio, probabilmente amministrava il 
santuario già dal xvi secolo. 

Nelle regole ottocentesche della confraternita della Madonna del Carmine di 
Laurenzana trapela una velata tensione nei rapporti tra i confratelli, che probabil¬ 
mente nel passato avevano preteso di gestire i festeggiamenti in onore della Vergine, 
ed il Comune di Laurenzana che era titolare del giuspatronato sul santuario: vi si 
specificava infatti che la confraternita non avrebbe dovuto ingerirsi nella gestione 
della festa del 16 luglio, alla cui maggiore solennità avrebbe solo potuto contribuire 
offrendo somme di danaro al procuratore scelto dal Comune stesso. Nelle regole 
della confraternita di S. Maria di Picciano, originata da una «pia adunanza» di fedeli 
di Matera, Grassano e Montescaglioso che da tempo usavano solennizzare la festività 
dell'Annunziata nel santuario, si prescriveva tra l'altro che nell'antivigilia della 
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festività dell'Annunziata i fratelli dovessero ritrovarsi nella chiesa materana di Mater 
Domini per approntare il necessario per la processione che si svolgeva nella mattina 
della vigilia e che arrivava sino a Picciano, dove i confratelli si sarebbero trattenuti 
fino al mattino successivo. 

In diversi casi, un ruolo particolare viene tuttora svolto dalle donne, non di rado 
protagoniste indiscusse dei momenti più salienti dei pellegrinaggi. Alle donne sono 
spesso demandati riti importanti come la vestizione dei simulacri, il trasporto delle 
cente, la preghiera e le richieste di grazie. Pensiamo, per quanto riguarda la Madonna 
di Fondi, alle verginelle organizzate da una donna anziana, la quale si incaricava di 
«vestire», cioè di adornare di veli bianchi i «Quadri della Madonna» secondo i vari 
titoli presenti nella devozione tricaricese. Durante la processione in onore della 
Madonna del Pollino, ancora, è prerogativa delle donne procedere immediatamente 
dietro la statua della Vergine trasportando sulla testa i ceri votivi mentre, in quasi in 
tutti i santuari, durante le veglie, sono le dorme a restare per tutta la notte in chiesa 
pregando e cantando. 

I santuari sono stati anche gli spazi per eccellenza della festa del popolo: il 
momento ludico e gioioso, quasi sempre presente nella parte conclusiva dei pellegri¬ 
naggi, vede il particolare coinvolgimento delle classi più umili. Nelle feste dei 
santuari si riconoscono facilmente tutti gli elementi tipici della cultura popolare della 
festa, come l'importanza data all'abbigliamento, il consumo di pasti abbondanti, il 
gioco e il divertimento. Il «vestito della festa» era segno della consapevolezza, da 
parte di chi lo indossava, di non vivere un giorno qualunque. La folla dei pellegrini 
alla Madonna del Carmine di Avigliano viene descritta agli inizi del xx secolo dallo 
scrittore Tommaso Claps come una «moltitudine policroma, in cui spiccavano le 
tovaglie scarlatte, verdi, bianche delle donne, secondo il costume dei vari paesi» 22 . 
Anche il viaggiatore inglese Norman Douglas viene colpito dalla vivacità e dalla 
bellezza dei costumi delle donne convenute alla festa della Madonna del Pollino 23 . Il 
consumo dei pasti, d'altro canto, era contrassegnato dall'eccesso e dallo spreco: il 
pellegrinaggio era vissuto come un tempo alternativo a quello feriale, tempo di 
rinuncia, di privazione e di scrupoloso risparmio. Sempre durante la festa in onore 
della Madonna del Pollino il Douglas potè notare il consumo di «una pazzesca 
quantità di cibo, secondo l'uso prescritto in queste occasioni: si mangia per divozione». 
E dopo le abbuffate, i giochi: tra i più diffusi le corse a piedi o a cavallo, le gare con 
animali, gli alberi della cuccagna o «masci», le lotte corpo a corpo, balli e tarantelle 
al suono di zampogne e cornamuse, sparo di mortaretti e fuochi d'artificio. Pellegri¬ 
naggio, dunque, come momento alternativo al tempo feriale, tempo di trasgressione 
e di liberazione. 

Non di rado, inoltre, i santuari esercitarono un importante ruolo di aggregazione 
e di scambio sociale. Ne costituisce ima prova la fitta rete viabile sviluppatasi intorno 
ad essi, creata dai frequenti passaggi dei pellegrini, in alcuni casi giunta pressoché 
integra sino ai nostri giorni 24 . Ne costituisce una ulteriore testimonianza la notizia di 
importanti fiere che si celebravano nei loro pressi nei giorni in cui ricorreva la 
principale festività e si verificava pertanto la maggior affluenza dei pellegrini. La 
fiera della Madonna della Vaglia di Matera fu istituita col privilegio della regina 
Giovanna del 1343. Importante e antica era pure la fiera di Anglona di cui si ha notizia 
già dal xiv secolo 25 . L'antica funzione di aggregazione sociale che già in epoca 
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medievale contraddistingue i luoghi sacri continua ad esprimersi anche nell'età 
contemporanea. Il 6 settembre 1805 Ferdinando IV concede all'università di Castel- 
luccio di celebrare dal 28 al 31 luglio, giorni in cui iniziavano i festeggiamenti in onore 
della Madonna della Neve, la fiera annuale che si svolgeva nelle logge costruite sullo 
spiazzo adiacente al santuario 26 . 

La funzione aggregante dei santuari si è espressa ancora più intensamente in 
presenza di forti fattori di dispersione come l'emigrazione di massa all'estero 
verificatasi tra gli ultimi decenni del xix e la prima metà del xx secolo. Il legame fra gli 
emigrati lucani in America ed il proprio santuario è rimasto sempre forte e si è venuto 
esplicitando in mille modi, nelle generose offerte per il restauro degli edifici sacri così 
come nella costruzione, nella nuova terra, di santuari filiati dedicati alla propria 
Madonna o al proprio santo 27 . 

Un mondo, questo dei santuari, che è stato per lungo tempo poco compreso. Un 
mondo dal quale noi stessi, probabilmente condizionati da una sensibilità ormai 
avvezza ai «progressi» compiuti nei più recenti cammini liturgici e biblici delle 
comunità ecclesiali, all'inizio della nostra ricerca eravamo tentati di allontanarci con 
un moto quasi di ripulsa e di rigetto. Solo oggi, dopo una ricerca faticosa ma non priva 
di fascino, è per noi possibile invitare ad una riscoperta dei nostri santuari non solo 
per la bellezza dei contesti naturali in cui sono inseriti o per le espressioni d'arte in 
essi conservate. Ciò che oggi più ci preme, è porre all'attenzione la loro preziosa 
valenza di scenari di una religiosità popolare sempre alla ricerca di un Dio salvatore 
e liberatore, nella lotta quotidiana contro la miseria e la malattia. Tutto il contrario di 
quello che per secoli certa storiografia ideologicamente orientata ha voluto far 
intendere, indicando nei santuari altrettanti luoghi dove l'alienazione delle classi 
popolari avrebbe toccato gli apici più elevati. 

Al contrario, ricerche recenti 28 hanno dimostrato in maniera incontrovertibile 
che i santuari furono spesso gli unici luoghi dove il popolo, nella ricerca di uno 
spazio di libertà e di salvezza, ha in fondo cercato di vivere i suoi «giubilei». Luoghi 
in cui esso ha potuto esprimere liberamente le sue aspettative più intime e più forti, 
sperimentando il volto di un Dio capace di guarire e di salvare. 

E in fondo chi, se non il popolo, poteva riporre la sua speranza in Colui che, 
dispiegando la potenza del suo braccio, «ha disperso i superbi nei pensieri del loro 
cuore, ha rovesciato i potenti dai troni, ha innalzato gli umili, ha ricolmato di beni 
gli affamati, ha rimandato a mani vuote i ricchi?». 


1 Cfr. V. ELIZONDO, Nostra Signora di Guadalupe simbolo di una cultura: «La forza dei deboli», in «Conci- 
lium», 1977, n. 2. 

2 G. GRACCO, Des saints aux sanctuaires, in Fair e croire, Roma 1981, p. 496. 
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VAUCHEZ, Bari 1993, p. 472. 

4 L. LANZETTA, Il Vespro della Valle di Vitalba, in «La Basilicata nel mondo», a. I, n. 2,1924 (rist. anast., 
Matera, BMG 1983), pp. 123-126. 

5 Cfr. M. GIANNATTIEMPO, L'Arredo nelle Chiese Francescane dal xiv al xvm secolo, in Ministero per i beni 
culturali e ambientali. Insediamenti francescani in Basilicata. Un repertorio per la conoscenza, tutela e conser- 
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vazione, Matera 1988, voi. I, p. 108. La preferenza per l'immagine tridimensionale è spiegata in maniera 
analoga dallo studioso di antropologia Alphonse Dupront: la statua permetterebbe che le si giri intorno, 
che il fedele si impadronisca di frammenti di essa e che vi si appoggi strofinandovi la parte ammalata. 
Soprattutto, la preferenza per la tridimensionalità affonderebbe le sue radici nell'antropomorfismo del¬ 
le società occidentali cristiane, nel bisogno, assai vivo nello psichico collettivo, della forma umana, più 
presente fisicamente in una statua che in un'immagine: cfr. A. DUPRONT, Antropologia del sacro e culti 
popolari: il pellegrinaggio, in Società, chiesa e vita religiosa nell'ancien regime, a cura di C. RUSSO, Napoli 
1976, pp. 373-374. 

6 Cfr. P. SCHETTINI, Trecchina nel presente e nel passato, Alessandria 1947, pp. 27-32, 47, 49, 58, 91; e. 
scutari, Plaka Rrefien... Vita e storia di una comunità albanese della Lucania attraverso la «voce» della sua gente, 
San Costantino Albanese, pp. 43-44; L. VENTRE, La Lucania dalle origini all'epoca odierna vista ed illustrata 
attraverso la storia della città di Marsiconuovo, Salerno 1965, p. 245. 

7 Alcuni indizi lasciano persino pensare alla comunità di S. Maria come ad un attivo centro di produzio¬ 
ne iconografico: cfr. L. BUBBICO, F. CAPUTO, Bonzi, l'abbazia di S. Maria, in Monasteri II, pp. 42-43. 

8 Cfr. Le chiese rupestri di Matera, Roma, 1966, p. 237. Assai significativo è il modo come Francesco Giannone 
descrive l'arrivo dei pellegrini al santuario della Madonna del Belvedere di Oppido Lucano: «Ed è bello 
qui vederli a torme a torme tanti pellegrini, che ansandi salendo la ripida pendice del Monte, fanno 
echeggiare l'aria del canto del Rosario, e d'altre mariane canzoni. È bello ed emozionante il vederli 
prostrati alla porta d'ingresso, e poi con slancio di fede, gettandosi carponi per terra, con la lingua tante 
volte gocciolante sangue solcare intera insino all'estremo la distesa della chiesa. E più che bello e com¬ 
movente fino alle lagrime è vederli genuflessi a piè dell'altare, e con grida, sospiri, pianto ed infocate 
giaculatorie rendere a Maria di Belvedere le più vive azioni di grazie per gli ottenuti celestiali favori»: 
cfr. F. GIANNONE, Memorie storiche statuti e consuetudini dell'antica terra di Oppido in Basilicata, Palermo, 
1905 (rist. anast. Salerno 1971), pp. 173-174. Anche nel santuario della Madonna di Anglona la commo¬ 
zione dei pellegrini giunge spesso sino alle lacrime, come recitano i versi di un antico canto popolare: 
N. TOMMASINI, Lucania Sacra, Venosa 1986, pp. 254-255. Nel santuario della Madonna di Costantinopoli 
di Barile sino a qualche anno fa era consuetudine dei fedeli portarsi nella lunga e stretta grotta adiacente 
alla chiesa e lì, col volto rivolto verso la roccia, battersi il petto e piangere i propri peccati. 

9 Cfr. C. PALESTINA, Mondo rurale nella Valle di Vitalba, Rionero in Vulture 1990, pp. 311-312. 

10 E. ACCIANI, Montemilone. Gemma della Basilicata. Notizie storico-geografiche, Galatina, Editrice Salentina 
1981, pp. 45-55,61,63,64,78,84,126,127; F. ALIBERTI, Notizie storiche su Montemilone, Lavello, Alfagrafica 
Volonnino, 1983, pp. 30, 42-44, 51-60,148-149, 246-249, 259, 269, 335-336; V. DI SAVINO, Un santuario 
millenario in Basilicata. Montemilone: la «Pittoresca» e storica Chiesa della «Madonna del Bosco», in «Scuola 
Lucana», Anno III, n. 9, settembre 1967, pp. 18-21; G. GUARINI, Curiosità d'arte medievale nel melfese, 
Trani, Vecchi, 1900 (rist. anast., Rionero in Vulture, Quaderni «Conoscere il Vulture» 1988), pp. 14-20. 

11 A. BOZZA, Il Vulture, Rionero in Vulture, Tipografia di Torquato Ercolani 1889, pp. 46-48; E. 
CERVELLINO, Reliquie viventi del dramma sacro in Lucania, II edizione. Venosa, Appia 21981, pp. 23-26; 
E. D'ANDREA, Le fontane dei ricordi, Moliterno, Romeo Porfidio editore 1990, pp. 39-43; Etnografia ed 
albanesità, a cura di D. MAZZEO, Potenza, Centro Studi Siroi, 1986, pp. 43-44; A. PATERNOSTER, Lucania. 
Monografie illustrate, Avigliano, Tipografia Galasso 1981, pp. 24-25,32-33; F. PIETRAFESA, pp. 115-117; 
Excursus di varia documentazione per la storia di Melfi e della regione del Vulture, a cura di S. TRANGHESE, 
Foggia, Officine Grafiche Cartotecniche Meridionali 1988, pp. 16,20-21. 

12 Grumentum Saponaria Grumento Nova. Storia di una comunità dell'Alta vai D'Agri, Potenza, Ermes, Se¬ 
conda ed. 1997, p. 277. 

13 F. GIANNONE, Memorie storiche... cit., pp. 170-175; G. GRECO, Oltre la memoria. Momenti di vita della 
parrocchia S.S. Pietro e Paolo in Oppido Lucano, Lavello, Finiguerra Arti Grafiche 1998, pp. 269-342,439- 
447, 489-493; A. GRIMALDI, Novena a Maria SS. di Belvedere. Cenni storici tradizionali e contemporanei, 
Oppido Lucano, Santuario di Maria SS. di Belvedere 1962. 

14 F. P. CAPUTI, Racconto storico del Santuario Grumentino di Maria SS. sotto il titolo «Salus Infirmorum», 
Roma, Libreria e Tipografia della Veraroma 1898 (rist. anast., Potenza, Ermes, s.d., a cura di V. FALASCA), 
pp. 15; V. FALASCA, Grumentum Saponaria Grumento Nova. Storia di una comunità dell'Alta vai D'Agri, 
Potenza, Ermes, Seconda ed. 1997, pp. 273-276; V. ESPOSITO, «Si parte la Madonna da lu monte...». Feste 
tradizionali in Val d’Agri, Moliterno, Quaderni Regionali Enaip Cultura Popolare, 1,1987, p. 41; C. GAT- 
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TA, Memorie topografico-storiche della provincia di Lucania colle notizie dell'antico e venerabil tempio dedicato 
alla SS. Vergine del territorio della città di Saponara, e d'un sepolcreto de' gentili presso l'antica città di Consilina 
in detta provincia. Opera postuma di Costantino Gatta data in luce da Giuseppe di lui figlio coll'aggiunta di molte 
sue erudite annotazioni, Napoli 1743, pp. 81-94; G. PRICOLO, Maria Santissima di Salus Infirmorum che si 
venera nell'antico santuario di Saponara di Grumento, Vicenza, Casa editoriale Favero 1931, pp. 32; F. S. 
ROSELLI, Storia grumentina, Napoli 1790, pp. 142-144. 

15 Ferrandina. Recupero di una identità culturale Catalogo della mostra, maggio-luglio 1987, a cura di N. 
BARBONE PUGLIESE e F. USANTI, Galatina, Congedo Editore 1987, pp. 351-361; C. PALESTINA, 
Ferrandina, voi. II; U ggiano nomine Ferrandine da Federico d'Aragona a Carlo III di Borbone, Venosa, Appia 2 
Editrice 1994 pp. 353-354, voi. IV: Appendice documentaria, doc. 63, p. 187. 

16 Icone di Puglia e Basilicata dal Medioevo al Settecento. Catalogo della mostra (Bari, Pinacoteca Provincia¬ 
le, 9 ottobre - 11 dicembre 1988), a cura di P. BELLI D'ELIA, Milano, Mazzotta 1988, pp. 109-110; M. 
MAROTTA, Banzi nelle testimonianze storiche e letterarie, Matera, Bmg 1972, pp. 114; Monasticon, p. 178; 
Soprintendenza per i beni artistici e storici della Basilicata, Percorsi d’arte tra luoghi di culto. La diocesi di 
Acerenza, Venosa, Osanna 1997, pp. 22-23. 

17 G. F. D'ANDREA, Baragiano sacra, Baragiano, Parrocchia di S. Maria Assunta 1980, pp. 79-85,121-124, 
133-140; F. LIZZADRO, La storia di Baragiano attraverso i secoli, Salerno, Tipografia R. Reggiani 1971, pp. 
213-215. 

18 Archivio di Stato di Potenza (d'ora in poi: Aspz), Archivi notarili, Distretto di Potenza, I versamento, 
notaio Francesco Saverio Sasso di Pignola, voi. 4723, cc. 27-31. 

19 Aspz, Corporazioni religiose, voi. 105, p. 77. 

20 Si tratta, in questi casi, di confraternite di devozione con intitolazione identica a quella dei santuari 
accanto ai quali sorgono, aventi la finalità precipua di sostenere ed incrementare il culto verso la Vergine o 
il santo venerato. Confraternite laicali sono documentate ad esempio accanto ai santuari della Madonna di 
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Nova, del Sirino, di Picdano, di Viggiano, di S. Rocco di Tolve e del SS. Crocifisso di Brienza. 

21 Significativo è, ancora una volta, quanto scrive Norman Douglas a proposito della gestione economi¬ 
ca della festa della Madonna del Pollino: «Il denaro, naturalmente, non passa per le mani degli ecclesia¬ 
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colmano di tasca propria i deficit». (Cfr. N. DOUGLAS, Vecchia Calabria cit., p. 235). Numerosissimi sono 
inoltre i casi in cui è la pietà dei fedeli a soccorrere edifici sacri in precario stato di conservazione. Nel 
maggio del 1827 l'arciprete di Castelluccio Superiore, nel trasmettere all'intendente della Provincia una 
nota delle spese di culto, a proposito della cappella della Madonna del Soccorso riferisce che «per 
riattazione e manutenzione di detta cappella, la quale è situata alla vetta di un monte isolato, bisogna¬ 
no indispensabilmente per ciascun anno almeno ducati cinque». Ma la devozione dei castelluccesi 
per la Vergine del Soccorso doveva evidentemente essere tale da spingerli a provvedere essi stessi ai 
lavori di restauro, per cui nell'agosto del 1838 il sottointendente informa l'intendente che «le restaura¬ 
zioni fatte alla cappella del Ss. Soccorso, furono eseguite a spese della pietà dè fedeli»: Aspz, Consiglio 
generale degli Ospizi, fase. 108, Castelluccio Superiore, Spese di culto. A Sarconi nel 1855 i devoti fanno 
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22 T. CLAPS, Fanatica vendetta barbara, in A piè del Carmine. Bozzetti e novelle basilicatesi, II edizione, Poten¬ 
za, Edizioni Marchesiello 1963, pp. 70-71. 

23 N. DOUGLAS, Vecchia Calabria, Firenze, Giunti 1967, p. 227. 

24 Si pensi ad esempio a quella carta redatta nel 1750 riproducente il territorio dell'ex feudo di Pierno, 
nella quale il tessuto viario raffigurato trova il suo principale punto di confluenza proprio nella badia - 
santuario: cfr. Il disegno del territorio. Istituzioni e cartografia in Basilicata. 1500-1800. Catalogo della mostra 
organizzata dall'Archivio di Stato di Potenza e dalla Deputazione di Storia Patria per la Lucania, a cura 
di G. ANGELINI, Bari 1988, p. 26 (scheda di V. VERRASTRO); cfr. anche A. MOTTA, Uguale è sempre la via 
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per arrivare in cielo, da qualunque punto si parta. Gli itinerari dei pellegrinaggi mariani in Basilicata, nel volume 
dello stesso autore Edita inedita. Memorie di un itinerario di impegno meridionalista, Lavello 1994, pp. 221- 
231. 

25 Sulla fiera di Matera cfr. B. LAFRATTA, Muterà, S. Maria della Valle, in Monasteri II, p. 144. Per quanto 
riguarda la fiera di Anglona, se ne troverebbe la prima notizia in un diploma del re Roberto d'Angiò del 
24 luglio 1332: cfr. A. NIGRO, Memoria topografica ed istorica sulla città di Tursi e sull'antica Pandosia di 
Eraclea, oggi Anglona, Napoli 1851, pp. 97-98; L. QUILICI, L'acrocoro del Pollino ed i suoi santuari, in «Mon¬ 
do archeologico», 57, giugno 1981, p. 35. 

26 Archivio parrocchiale di S. Nicola di Mira di Castelluccio Inferiore, Pergamene, n. 61. 

27 Cfr. G.A. COLANGELO, Il Santuario di Viggiano, Venosa 1984, pp. 24-27, 61-90. 

28 Con il bastone del pellegrino attraverso i santuari cristiani della Basilicata, a cura di V. VERRASTRO, Matera, 
Altrimedia Edizioni 2000. 
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Colei che conduce 

ICONOGRAFIA MARIANA IN BASILICATA 

Angelo Lucano Larotonda 


Questa nota descrive alcuni aspetti dell'iconografia mariana in Basilicata, luo¬ 
go in cui la donna di Nazareth ha accompagnato per secoli i contadini e gli artigiani, 
umili che si sono incontrati quotidianamente con Lei, e Lei che ha lasciato nella loro 
mentalità tracce indelebili. 

Questi umili, al pari degli altri del resto d'Europa, non hanno dovuto impegnare 
la fantasia per farsi un'immagine di Maria che potesse preservare i loro campi, 
assicurare i loro raccolti, proteggere il loro bestiame, motivare la loro pazienza 1 . La 
religione prescritta, regolata dalla Chiesa istituzionale 2 fornì con dovizia molteplici 
immagini della Vergine, ciascuna delle quali con doti miracolose utili ad acquietare 
il bisogno di risposte e di soccorso. Anche in Basilicata ne collocò nelle parrocchie e 
nei molti santuari extra moenia, promovendo questi ultimi a mete di pellegrinaggio. 
Intorno a tali immagini, dentro e fuori il paese, organizzò feste annuali in onore di Lei 
perché dessero una scansione mariana all'anno agrario. Creò pure canti, litanie, 
rosari e giaculatorie. E accanto a quelle «romane», la chiesa locale elaborò detti e 
preghiere in dialetto, utili per ogni circostanza 3 . Preghiere necessarie ai lucani umili 
per rinsaldare con Maria i loro legami e dare un senso alla loro esistenza. Delle 
immagini mariane a loro non interessava la bellezza perché davanti ad esse andava 
per dare un senso alla propria vita. Soltanto i teologi delle cattedrali, anche in 
Basilicata, consideravano Maria come uno «specchio della Trinità», come colei cioè 
che aveva accolto in sé il Messia, figlio di Dio, concepito dallo Spirito Santo. Per loro 
l'importanza dell'iconografia mariana risiedeva nella certezza della sua capacità di 
rispecchiare virtù conformi al dogma. 

Come in Europa, anche qui poteva mai essere proposta la «vera immagine» di 
Maria? Nessuno la conosceva (nota 1). Nessun testo la descriveva. Ma non era questo 
il punto. Dobbiamo tenere presente che la tipologia dei ritratti funzionali della figura 
della Vergine deriva direttamente dall'importante presupposto secondo cui ciò che 
definisce Maria in relazione a Dio e agli uomini è il carattere eccezionale dei legami che la 
unisce a Cristo. Questo è fondamentale! 

Anche in Basilicata l'iconografia mariana è stata realizzata con fedeltà alle 
formule canoniche. Gli storici dell'arte hanno già studiato il valore delle sue forme e 
il loro rapporto con Testetica. In questo contesto si parla, invece, del valore semantico. In 
tal senso va condivisa la precisazione di Max Picard, secondo cui «Timmagine 
testimonia e informa, ma al tempo stesso tace in vista di un "di più", di qualcosa che 
trascende i contenuti immediati della sua testimonianza, in vista di una realtà 
nascosta, misteriosa, mai completamente decifrabile. L'immagine descrive le realtà 
visibili della terra e dell'uomo con riferimento al "di più", all'archetipo, e quelle 
invisibili dell'archetipo con riferimento all'uomo. (...). Dinnanzi all'immagine l'uo¬ 
mo ora sa, ora presagisce. L'immagine è un'unità di sensibile, spirituale e metaspiri¬ 
tuale. Essa fa appello a questa unità nell'uomo, alla sua totalità» 4 . 
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L'iconografia medievale, come si sa, è l'erede consapevole delle creazioni 
dell'antichità ed è coinvolta in quel processo evolutivo che la porterà a distinguerla 
dal passato. Tale processo è lento perché le immagini di culto si appoggiano agli usi 
tradizionali. Lo scopo assegnato all'iconografia di culto varia nel prosieguo del 
tempo e con esso si precisa il loro contenuto in rapporto ai vari ambienti in cui viene 
perseguito. Si sa anche che dopo il Mille iniziano le innovazioni con i movimenti di 
pensiero e di devozione, che portano gli artisti a creare qualcosa di nuovo (si pensi 
anche alle grandi novità dottrinali introdotte dal Concilio Laterano del 1215, voluto 
da Innocenzo III, che per il culto non amava molto la statuaria) 5 . Il Concilio prese atto 
che le statue lignee riferite alla Vergine col Bambino erano già presenti sulla scena 
europea in periodo precarolingio. Rientravano nella prassi devozionale popolare, 
ma non tutte. Esse derivavano da quel clima di «rifondazione» del cristianesimo 
«iniziato alla fine del primo millennio, dopo un lungo periodo di reale declino, 
riprendendo dovunque le pratiche dei primi secoli e in seguito anche di conservare 
il ricordo delle opere dell'antichità cristiana» 6 . Per tale motivo la gerarchia ecclesia¬ 
stica cercava di limitarne la presenza dentro le chiese. Il clero locale tollerava, di solito, 
che i devoti pregassero davanti ad esse, che le considerassero dotate di potere 
taumaturgico, che le portassero in processione. In conclusione: da un lato, la Chiesa 
mal tollerava la diffusione della statuaria in legno a fini cultuali, dall'altro, se ne 
serviva per evangelizzare gli abitanti incolti dei territori arretrati. I motivi vanno 
ricercati in alcune usanze praticate negli ambienti rurali. 

Quando si parla di queste statue bisogna però tenere presente la distinzione, 
abitualmente trascurata, tra intenzione e realizzazione. Esse erano destinate alla gran 
massa dei fedeli i quali sicuramente non conoscevano le definizioni teologiche o le 
dimostrazioni liturgiche. La semplicità della loro fede li rendeva disponibili a tutto 
ciò che riguardava il culto della Madonna (e di Cristo, dei martiri). Gli artisti 
scolpivano pertanto statue lignee che riflettevano i culti più ricorrenti (anche quelli 
legati alle suggestive ma spesso iperboliche «leggende di ritrovamento»). Per tale 
motivo abbiamo statue realizzate secondo le formule stereotipate ma funzionali alla 
lettura agiografica e quindi di facile comprensione per i fedeli. «Mens hebes ad veruni 
per materalia surgit» (la mente meno acuta si eleva alla verità - immateriale - per 
mezzo delle cose materiali). 

Questa particolare iconografia aveva poi una formula pressoché identica: Maria, 
anche quando aveva con sé il Bambino, sedeva su un trono, in posizione frontale e 
rigida. La sua aria era impassibile e, a volte, di grandezza 7 . 

Molte di queste statue lignee prima che venissero alterate con l'aggiunta di 
parrucche e manti in legno (come, ad esempio, la Madonna di Viaggiano) o in altro 
materiale, evidenziavano una «atemporalità». Se sul piano formale esse manteneva¬ 
no certe caratteristiche dell'arte del vi-vn secolo, sul piano culturale rinviavano agli 
antichi idoli informi di legno prediletti dal popolino, che rifuggiva dall'ammirare, 
perché non le capiva, le grandi e belle immagini nei templi. Infine, le statue lignee in 
questione, presentando la Vergine in trono, venivano chiamate «maestà». E tali 
statue, oggetto di un culto popolare, ribadiamo, erano poste o sull'altare o dietro 
l'altare a loro consacrato. «Sostituivano in qualche modo i titolari dei santuari e per 
questa loro funzione si distinguevano radicalmente da tutte le sculture a soggetto 
religioso riunite all'interno delle chiese. Era naturale che il culto, negato alle altre 
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immagini, andasse a queste statue per mezzo delle quali il devoto credeva di 
raggiungere la Vergine in persona» 8 . Era una credenza popolare, non teologica, e 
quindi non rientrante nel pensiero dottrinale della Chiesa sulle statue d'uso cultuale. 

In Basilicata, come si sa, le statue lignee erano molto diffuse 9 . Tralasciamo di 
accennare alle «Madonne nere» della regione perché l'argomento, per la ricchezza di 
notizie, richiederebbe un ampio spazio 10 . Per tutte le altre valgono i principi sopra 
accennati. 

Affascina intanto una statua lignea policroma e dorata (1521 ca.), presente a 
Stigliano ( Chiesa di Santa Maria Assunta). L'autore, il cosiddetto Maestro del polittico 
di Stigliano, propone Maria in compagnia di sua madre Anna. Ella è seduta, la cinge 
una corona regale, sulle sue ginocchia il Bambino sta ritto e nudo, alle spalle, in piedi, 
vi è sua madre in atteggiamento di matrona protettiva. Questo schema verticale ha 
una forte valenza simbolica ed esclude ogni commistione col significato del culto 
tributato ad Anna, di cui si dice appresso. 

A Vaglio ( Convento di Sant'Antonio) Taffresco di Girolamo Todisco mostra Anna, 
sulla sinistra, seduta e intenta ad introdurre alla lettura del Salterio il nipotino Gesù, 
nudo, in braccio a sua madre, seduta sulla destra È un'immagine che compare in 
Occidente a partire dal xm secolo. Serviva a ribadire che l'ambito di azione delle 
donne doveva essere limitato alle mura domestiche. Concetto che di lì a poco doveva 
essere rafforzato da un'altra immagine, divenuta popolarissima in Europa, in cui si 
vede Anna che insegna Maria a leggere. Entrambe le immagini trovavano una loro 
giustificazione «ideologica» nelle argomentazioni elaborate da Origene (m. 253-54). 
Questi, nella necessità di integrare l'immagine di Maria con le qualità di una donna 
tesa alla perfezione spirituale, afferma che ella meditava quotidianamente sulle 
profezie dell'Antico Testamento. «I libri fanno dimenticare il mondo della povertà. 
Cultura significa rispetto. Non si tratta più della scelta di Dio in favore di una 
fanciulla povera, di un pensiero «rivoluzionario o di protesta». La povertà, secondo 
Origene, è una categoria dello spirito. La povertà dell'ancella amata dal Signore è 
l'espressione della modestia d'animo» 11 . 

Successivamente, verso il sec. xv e poi di nuovo nel sec. xix, tale immagine 
acquista anche il significato teso a sottolineare il ruolo che la donna poteva svolgere, 
tra le mura domestiche, nell'istruzione dei figli. Di questo tipo di immagini c'è però 
uno scarso numero nelle chiese lucane 12 . 

Molto diffusa è invece l'iconografia dedicata all'Annunciazione. La si compren¬ 
de in quanto il tema propone l'obbedienza totale della donna. Salvo qualche esem¬ 
plare ligneo, gran parte della produzione lucana è su tela. A tal proposito va tenuto 
conto che i quadri a soggetto mariano sono, in gran parte, «narrativi» in due direzioni 
di significato: da un lato, si conformano ai testi descrittivi e immutabili dei Vangeli 
(Annunciazione, Natività), dall'altro, espongono, in versioni diverse, lo stesso sog¬ 
getto il cui contenuto deriva dalla dottrina della Chiesa. (Maria SS. del Rosario, Assunta, 
Immacolata Concezione). Per motivi di spazio, ci soffermeremo sul primo tipo. 

Il tema dell'Annunciazione è il più trattato nell'intera iconografia cristiana. 
Anche in Basilicata si ha conferma di ciò, come dicevamo. È stata una delle principali 
preoccupazioni della Chiesa, e quindi dei pittori, presentare la realtà dell'incarnazio- 
ne del Verbo (et Verbum factum est). Fin dal v secolo tale immagine è familiare 
neH'Impero anche per un altro motivo: erano diffusi all'epoca medaglioni da portare 
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con collana, con l'immagine, sul verso, del festino nuziale di Cana e, sul retro, 
dell'Annunciazione con la didascalia «salute». Questa particolare immagine di 
Maria, ricorrente anche sugli amuleti, era una delle più diffuse in quanto utilizzata 
per invocare lo star bene, concetto implicito nella parola «salute». Un uso profilattico 
dunque che, mentre possedeva un valore magico era approvato dalla Chiesa 13 . 

L'idea centrale, come si sa, ha un suo fondamento nei testi evangelici, e fa perno 
sul momento in cui l'Arcangelo Gabriele annuncia alla Vergine il concepimento ad 
opera dello Spirito Santo. Essa è resa visivamente facendo vedere un raggio di luce 
discendere su Maria, raggio che è la visualizzazione della forza fecondante dello 
Spirito Santo, in veste di colomba bianca sovrastante oppure diretta verso l'orecchio 
della eletta Madre di Dio. La definizione di questa iconografia si ha nel vi secolo 14 . Fin 
da principio questo tipo di immagine ha significato l'incarnazione e ia redenzione di 
cui Lei è strumento, e simboleggiato, nel contempo, la funzione della Chiesa di 
assicurare a Dio la preghiera perpetua dei fedeli. 

T .'evang elis ta Luca, stringato nel suo racconto, dice che il dialogo fra Maria e 
Gabriele fu fatto di parole brevi e senza enfasi. È questo un aspetto proprio della 
cultura orale, reso figurativamente dalla espressione perplessa del volto di Maria, 
espressione che rimanda a quella degli illetterati posti di fronte ad una situazione 
inattesa, che non capiscono fino in fondo e che la esternano con un atteggiamento di 
umiltà. In tal senso si pongono la statua lignea Annunciazione (sec. xv), di Tricarico 
(Episcopio), le sculture omonime di Giulio Persio ( Cattedrale ) e di Altobello Persio 
(Chiesa Mater Domini), entrambe a Matera ed entrambe del sec. xvi. 

I dipinti appaiono più complessi. In linea generale, quasi tutti esprimono quanto 
affermato da Matteo (2,19): «Maria custodiva tutte queste parole collegandole insieme 
in cuor suo» (corsivo mio). L'evangelista con tale affermazione intende indicare che 
Ella collegava nel suo cuore realtà inconciliabili come divinità e umanità, rivelazione 
ed esperienza. 

Quel «collegare insieme» è l'espressione letterale di uno dei significati di 
simbolo (symballein), ricorrente nel brano evangelico per trasmetterci il carattere 
dinamico del compito nuovo assegnato a Maria e, nel contempo, l'unità di significato 
di quelle realtà inconciliabili che confluiscono nel suo «fiat» di accettazione. 

Nel Medioevo si sosteneva anche che Dio non si era fidato della memoria di 
Gabriele, che pure era un Arcangelo ! 15 Per questo Egli aveva dettato il messaggio, lo 
Spirito Santo lo aveva scritto, il Figlio lo aveva poi realizzato. La circostanza era 
troppo importante per creare fraintendimenti! La definizione di Gabriele come po¬ 
stino di Dio, sul quale i teologi non si espressero, piacque molto al popolo e ai pittori, 
i quali dipinsero l'Arcangelo con un cartiglio nella mano. Un esemplare figurativo lo 
troviamo nel quadro di Antonio e Costantino Stabile, presente a Lavello (Chiesa di 
Sant'Anna). È uno dei pochi casi in Basilicata. 

Molti sono invece i quadri lucani in cui Gabriele ha le ali. Ciò indica che sono stati 
dipinti quando già era sufficientemente superata la diffidenza di riprodurre angeli 
con le ali iniziata con l'arte cristiana primitiva e durata fino al x secolo, salvo qualche 
eccezione. L'Arcangelo è poi, di solito, una figura slanciata, anche quando ha 
sembianze da adolescente. Un esempio si ha nella lunetta del polittico (1506?) di Tolve 
(Chiesa di San Nicola). Di solito è un giovane dal bel viso, come nel dipinto (sec. xv) ad 
Episcopia (Chiesa di San Nicola); in quello di Pietro Antonio Ferro (sec. xvn), ad Albano 
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('Chiesa di Santa Maria Maggiore ); di Carlo Maratta (sec. xvn), a Venosa ( Cattedrale ); di 
Simone da Firenze (1520 ca.) a Salandra ( Chiesa dell'Annunziata). 

A partire dal primo Rinascimento si incontra pure un Gabriele con tratti 
femminei. L'innovazione arriva dunque anche da queste parti, come si nota nell'af¬ 
fresco (sec. xv) a Matera ( Chiesa di San Francesco d'Assisi), e nella tela a Maratea ( Chiesa 
dell'Annunziata) di Simone da Firenze (sec. xvi). Non mancano poi esemplari in cui 
Gabriele ha sembianze di androgino, come nella tela (1612) del Pietrafesa presente a 
Potenza ( Chiesa di San Michele), e in quella ad Accettura ( Chiesa di Sant'Antonio), di 
Attilio De Laurentis (pitt. doc. 1626-1650). Ma siamo già nel periodo barocco. 

Un ultimo riferimento interessante è la comparsa in tale contesto del giglio. 
Questo fiore era uno degli attributi angelici - assieme alla verga di messaggero, al 
ramo di palma della vittoria, ecc. - ed era simbolo della purezza verginale. Entra 
nell'iconografia mariana a partire dal sec. xm e in Basilicata è presente in quasi tutti 
i quadri. Sul finire del Quattrocento il giglio può anche non essere più tenuto da 
Gabriele ma collocato in un vaso, posto di solito al centro della scena, conservando 
il suo valore simbolico. È così anche nelle tele di Maratea e di Salandra sopra citate. 
A Salandra vi è però un particolare in più, unico in regione. Al posto dello Spirito 
Santo sospeso sulla testa della Vergine c'è il Bambino nudo nella posizione di chi sta 
per «tuffarsi». L'allusione ad «entrare» in Maria è chiara e per nulla irriverente. Ha 
soltanto valore didascalico, che tuttavia non contraddice l'assunto teologico. 

Un altro elemento da notare in questa tavola e, in verità, in poche altre lucane, 
è la presenza del letto posto alle spalle di Maria. Contrariamente a quanto si sente 
predicare da qualche pulpito in riferimento ad un «congiungimento mistico», la 
presenza di tale oggetto conferma l'uso antico della camera da letto come luogo in cui 
si mangiava e si ricevano visite (quindi non sorprende che Maria riceva lì Gabriele). 
Va aggiunto che il letto in sé era il simbolo della rigenerazione nell'amore riferito ai 
misteri della vita. 

Un elemento nuovo lo si riscontra anche nell'immagine di Episcopia, di cui 
sopra: Gabriele offre una corona. Non è un dono che sottolinea soltanto la regalità 
di Maria ma, essendo rotonda, la corona richiama ogni perfezione e la partecipazio¬ 
ne alla natura celeste. Nella cultura cristiana questa relazione simbolica, estranea 
alla Bibbia, divenne popolare dopo l'uscita della famosissima Legenda aurea dell'ar¬ 
civescovo Jacopo da Verazze (1230 ca.-1298). Nella cultura figurativa furono per pri¬ 
ma i francesi a concepire tale immagine e a diffonderla poi in Europa. 

Un ultimo simbolo che ha fatto discutere a lungo è la presenza del Salterio che 
Maria stava leggendo al momento della visita fatidica. Questa presenza è stata frut¬ 
to di decenni di dibattiti, non soltanto a livello teologico. Il nocciolo era questo: 
Maria sapeva leggere? Gli evangelisti parlano di una «obbediente ancella del Signo¬ 
re». Non di più. E, secondo Luca, grazie proprio alla sua modestia fu prescelta da 
Dio. Ai padri della Chiesa, agli autori medievali e ai predicatori ciò non poteva 
bastare. Essi vollero invece una Maria che fosse «donna assetata di letture, coltivata 
nelle lettere e nelle scienze. Discendeva dal re Davide, e dunque, leggeva l'Antico 
Testamento. Era padrona delle sette arti liberali, portò Gesù bambino a scuola a 
sette anni, aveva il dono della profezia e fu maestra degli apostoli... Gli interessi 
legati all'età in cui vivevano indussero tali autori a fare di lei il prototipo della don¬ 
na che legge. In questa trasformazione svolse un ruolo importante il nuovo modello 
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femminile nella società signorile, oltre agli interessi culturali e religiosi... Il deside¬ 
rio di proiettare in Maria i propri bisogni fa di lei un chiaro specchio delle aspettati¬ 
ve, delle abitudini, della diffusione della cultura tra le donne del Medioevo» 16 . A 
sottolineare la storica «chiusura» del territorio lucano e la sua stagnazione culturale, 
nelle relazioni «ad limina» e negli scritti sulla religiosità locale manca qualsiasi ac¬ 
cenno alla proposta di Maria come specchio delle aspettative delle donne autoctone. 

Un ultimo simbolo, presente anche in molte effigi locali, sia statuarie che su tela, 
è la posizione delle braccia della Vergine: appaiono aperte. Non è un gesto di resa o 
di difesa, bensì è il gesto dell'antica pietas. Maria lo compie per sottolineare la sotto- 
missione alla volontà divina e l'accettazione del proprio ruolo di strumento dell'in¬ 
carnazione. È un'immagine che trova la sua origine negli antichi monumenti funerari 
romani, per poi essere presente nel ritratto del buon cristiano, in seguito nel ritratto 
di un santo e quindi diventa formula iconografica per rappresentare un martire. 
Riprende il suo valore simbolico quando l'immagine «deve» dimostrare la santità 
della persona rappresentata e alla quale si attribuisce il gesto pio della preghiera. In 
tale nuovo significato la Madre di Dio diventa immagine di eccellenza 17 . 

Ci si è mai chiesto perché tanto nelle sculture lignee che sulle tele Maria non 
appare mai in abiti popolani, nemmeno nel più recesso paese della Basilicata? I 
parroci più disavveduti rispondono che comunque Maria riflettendo in sé la maestà 
di Dio deve avere abiti adeguati al ruolo. Risposta in buona fede! Maria, dipinta o 
scolpita, doveva apparire sempre elegante come una dama: «Il pubblico doveva 
sapere che quello non era l'abbigliamento della moglie di un falegname. Il lungo 
mantello è tipico dei più alti ranghi di corte; il vestito lungo è quello di una donna 
dell'alta aristocrazia, poiché non permetterebbe i movimenti quotidiani di una 
massaia di umili origini o di una artigiana (ragione per la quale le donne di più bassa 
estrazione sociale portavano abiti corti)... quindi Maria non può non avere l'aspetto 
inequivocabile di una donna snella e di aspetto giovanile, leggiadra e piena della 
grazia di un'aristocratica» 18 . 

Negli abiti e nei volti di Maria dovevano rispecchiarsi l'ideale di compostezza e 
di bellezza di una élite sociale. Per fortuna che, fin dai primordi del cristianesimo, nei 
racconti popolari Maria soccorre ladri e mendicanti, giocatori e perdigiorno, conta¬ 
dini ed orfani a lei devoti! 

In abbigliamento non popolano ma neppure aristocratico si presentano le 
immagini lucane dedicate alla Visitazione di Maria alla cugina Elisabetta. Esse 
ripropongono, quasi tutte, i motivi per i quali tale incontro, famoso anche per il 
celebre Magnificat pronunciato da Maria, è entrato nell'iconografia, tanto orientale 
che occidentale. Quasi tutte ritraggono le due donne mentre si abbracciano. Sia nel 
Libro dei Re che nelle biografie illustrate dei sovrani giudaici l'«abbraccio» di una 
coppia in piedi rappresenta simbolicamente l'atto di concepimento del principe. Tale 
concezione è comune alla storia culturale dell'area mediorientale. Inizialmente il 
cristianesimo la recepisce nei cicli pittorici dedicati all'infanzia di Maria in cui i 
genitori, Anna e Gioacchino, vengono mostrati mentre si abbracciano nel famoso 
incontro alla Porta d'Oro di Gerusalemme. Viene sottolineato quell'abbraccio come 
momento dellTmmacolata Concezione di Maria. Questo stesso significato, ma tras¬ 
lato, sta alla base dell'impostazione iconografica della «visitazione» di Maria alla 
cugina Elisabetta. 


52 





Entrambe stanno in piedi nel salutarsi. Entrambe stanno in piedi nell'abbracciarsi. 
Ma entrambe hanno già concepito, l'una Gesù, l'altra Giovanni Battista. Perché allora 
questa scena? Fin dal rv secolo essa viene posta accanto a quella dell'Annunciazione, 
momento reale del concepimento di Cristo, per sottolineare che Elisabetta era stata 
la prima testimone in assoluto di tale concepimento. Il significato dell'immagine si 
modifica parzialmente rispetto all'antico. Le due donne si abbracciano dunque, 
perché l'una reca in sé il Precursore e l'altra il Redentore, i nuovi due «prìncipi» 
dell'umanità. 

È sorprendete che nell'iconografia lucana la raffigurazione di tale episodio sia 
stato soprattutto affrescato (ci riferiamo all'immagini di un certo valore). Sia in questi 
che nei quadri di culto si coglie però una particolarità: raramente le due donne si 
abbracciano. Di solito si sfiorano appena con le mani. Ciò forse è dovuto all'ignoranza 
del significato dell'incontro da parte del pittore o al pudore della committenza, in 
Basilicata quasi esclusivamente ecclesiastica? Notiamo, infatti, delle varianti di cui 
citiamo alcune: una prima mostra una Elisabetta che abbraccia Maria - vedi l'affresco 
di Giovanni Tornisco, Visitazione (1545), Santarcangelo ( Convento di Santa Maria di 
Orsoleo). Una seconda mostra Maria che con una mano saluta Elisabetta e con l'altra 
le sfiora il braccio - vedi l'affresco di Pietro Antonio Ferro, Visitazione (1611), Tricarico 
(Convento di Santa Chiara). Una terza variante si ha con Maria che protende le braccia 
alla cugina - Andrea Miglionico, Visitazione (1633), Irsina ( Cattedrale). 

Una immagine cruciale per la dottrina cristiana e che, in percentuale, occupa il 
secondo posto nell'iconografia tanto lucana che universale dopo quella del¬ 
l'Annunciazione è la Natività. La citiamo soprattutto perché essa è stata concepita 
anche per confermare il dogma dellTncarnazione. 

Prima di parlare di Maria, va colto un suo aspetto nel modo di raffigurare 
Giuseppe accanto a lei all'interno della grotta. Mentre solitamente Maria è in 
adorazione del Figlio, egli guarda altrove o con indifferenza. Citiamo, fra le altre, due 
icone lucane interessanti: la prima è a Venosa, la seconda a San Chirico Raparo. Nella 
Cattedrale venosina un frammento di pittura parietale mostra Giuseppe alle spalle 
di Maria. Ha uno sguardo vivace rivolto allo spettatore. Non è una «originalità» del 
pittore, bensì la riproduzione di un tratto caratteristico della dottrina che vuole 
Giuseppe non padre del Bambino. Simile concetto fu reso iconograficamente a 
partire dal v secolo e si rifaceva ad un illustre modello antico 19 . 

Lo stesso concetto è reso nella Natività inserita nel polittico di Simone da Firenze 
presente a San Chirico Raparo (Chiesa dei Santi Pietro e Paolo). Qui Maria, donna 
matura, è inginocchiata in adorazione del Figlio, che le protende le braccia. Giuseppe 
è invece accovacciato, con la testa sorretta dal braccio sinistro, intento a guardare con 
occhi socchiusi e con molta indifferenza il piccolo. Egli non è rivolto palesemente 
verso madre e figlio, come avviene in tutte le immagini nate dal Medioevo in poi per 
indicare che egli è lo sposo di Maria e il protettore del Bambino, ma appare estraneo 
alTintimità dei due protagonisti principali dell'incarnazione. Simone da Firenze 
dipinge nella seconda metà del xvi secolo e ciò sta ad indicare che era consolidata la 
concezione di un Giuseppe considerato soltanto come padre putativo di Gesù. Perciò 
tutta l'importanza della scena doveva essere concentrata su madre e figlio. A San 
Chirico vi è però un elemento in più rispetto all'esempio precedente, e anche raro nei 
quadri presenti nella regione: Giuseppe non appare «vecchio», secondo l'iconografia 
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iniziata nel tardo Medioevo per rassicurare i cristiani del carattere «innocuo» 
dell'unione del falegname con la giovanissima sposa. Qui egli è di media età, con una 
solida faccia da contadino. 

La povertà dell'ambiente locale è poi raffigurata in un affresco di Anzi. 
L'evangelista Luca dice sobriamente: Maria partorì Gesù e «lo avvolse in fasce e lo 
mise a dormire nella mangiatoia di una stalla, perché non avevano trovato altro 
posto» (Lue. 2,6). Il lucano Giovanni Todisco si attiene al testo evangelico per 
raffigurare in modo scarno la capanna di canne e la mangiatoia ( Presepe , [1555], Chiesa 
di Santa Maria). Capanna e mangiatoia - con i suonatori di zampogna sullo sfondo - 
sono con evidenza ripresi dalla realtà locale dell'epoca. Cosicché si può anche 
concludere, con un tantino di spocchia provinciale, che questa Natività è la più 
«lucana» che vi sia sul territorio. Luca non accenna però alla presenza del bue e 
dell'asino. Le prime immagini della Natività non portano infatti tale presenza, la 
quale viene inserita dopo che i teologi tracciano la simmetria tra profezia del Vecchio 
e realizzazione del Nuovo Testamento estrapolando da un versetto del profeta Isaia: 
«Ogni bue riconosce il suo padrone e ogni asino che gli dà da mangiare. Isdraele, mio 
popolo, non comprende, non mi riconosce come suo signore» (Is. 1,3). 

Luca scrive di una mangiatoia, ma dopo la seconda metà del n secolo si parla, 
invece, di una grotta e della grande ed immediata intimità che si crea tra madre e figlio. 
Un testo paleocristiano riporta tale nuovo modello culturale, che avrebbe influenzato 
l'Occidente: «Tu Maria chinasti il collo, lasciasti cadere le tue chiome su di lui (... ). Lui 
allungò la mano, prese il tuo seno, succhiò il latte tuo, più dolce della manna pura (...) 
E a lui, nei cui occhi nemmeno gli angeli osavano guardare (...) si avvicinava invece 
la Vergine, in confidenza e senza timore, e lo chiamava «figlio mio», e lui la chiamava 
a sua volta «madre mia» 20 . 

Dopo il Mille queste due «novità» vengono ripetutamente e fortemente predica¬ 
te dai pulpiti perché «il rafforzamento del rapporto madre-figlio concretizzato 
nell'iconografia doveva fare grande presa su una società che sempre più non si 
riteneva una semplice comunità di cittadini, ma soprattutto un insieme di famiglie 
pie, fatte di padri, madri e figli cristiani» 21 . Citiamo ancora la tela di San Chirico 
Raparo in quanto traduce quanto appena detto. 

Se fino al xrv secoli i pittori si erano attenuti a Luca o ai Padri della Chiesa, da 
questo secolo in poi il luogo della nascita di Cristo assume via via le caratteristiche 
di un ambiente borghese con letto a baldacchino. Toccorrente per il parto, asciugama¬ 
ni, tinozza ecc. Ma di immagini simili non ve ne sono in Basilicata: la borghesia qui 
non c'era e le popolane partorivano in ambienti malsani, tanto da determinare fa¬ 
cilmente infezioni alla propria persona e al nascituro, tanto da incidere sulla mor¬ 
talità infantile. E poi, ripetiamo, i committenti in Basilicata erano e preti e frati. Questi 
ultimi, sempre a partire dal xrv secolo, sostituiscono T «umile» grotta con il loro 
convento o con l'interno di una loro chiesa, inserendo spesso nella scena anche il 
fondatore dell'Ordine. In tal senso si esprime, ad esempio, la Natività (sec. xvi) 
presente a Potenza ( Chiesa di San Francesco ). 

La quasi totalità delle Natività presenta il Bambino nudo. È così anche per buona 
parte del resto della produzione iconografica in cui c'è sempre un qualche pannicello 
a occultare il suo sesso. Evidentemente in Basilicata sono arrivate molto attutite le 
grandi polemiche nate nel xm secolo, da Napoli all'Inghilterra, le quali, partendo 
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dall'enunciato che l'occhio, se guardava immagini esemplari, poteva diventare la 
porta della salvezza, ritenevano nociva l'immagine del Bambino nudo 22 . 

Un altro grande dibattito, questa volta tutto in positivo, si ebbe sulla questione 
del seno di Maria che allatta il Bambino, questione nata dalle numerose interpreta¬ 
zioni date al Cantico dei Cantici a partire dai grandi Padri della Chiesa, fino al fior fiore 
dei teologi medievali e rinascimentali. Sul come si giunga alla creazione di questa 
immagine rinviamo alla magnifica pur se monumentale opera di Kurt Ruh 23 . Il tema 
era noto nella cultura bizantina, che aveva elaborato l'immagine della Galattotrophou- 
sa definendola nella prima metà del v secolo come conseguenza del Concilio di Efeso 
(431), in cui Maria era stata proclamata Theotokos, e del conseguente clima favorevole 
lo sviluppo dei diversi culti della Vergine 24 . A Matera è presente un esemplare in 
Santa Lucia alle Malve. 

In Occidente, a partire dal Medioevo, confidavano nel seno mariano non soltanto 
le donne del popolo ma anche molte mistiche. Le prime per invocare il «latte 
corporeo» utile a nutrire i loro bambini, le seconde per superare la concupiscientia e 
accedere all'amore di Dio per mezzo del nutrimento da ricevere dal latte della 
misericordia di Maria. Un bell'esempio è rappresentato dalla tela Madonna con 
Bambino (sec. xvi), presente a Banzi ( Chiesa-Badia della Natività di Maria), opera del 
cosiddetto Maestro di Stella Cilento. Vi sono poi due statue lignee aventi la mede¬ 
sima titolazione. Madonna delle Grazie, entrambe dello stesso autore (Maestro del 
Polittico di Pietraperosa): una a Pietrapertosa ( Chiesa di San Francesco d'Assisi), e 
l'altraa LaurenzanaiChiesaSantaMariaAssunta)-, poi a Pisticci (Chiesa di Sant'Antonio), 
c'è la Madonna delle Grazie, del Maestro del polittico di Stigliano. Ve ne sono delle altre 
di non pregevole fattura, ma il loro numero è significativo nel contesto lucano in cui 
la mortalità infantile ha toccato sempre livelli altissimi fino ai primi anni del 
Novecento. 

Anche i monaci e i preti traevano dai seni di Maria qualcosa: il loro sapere 
teologico e la saggezza divina 25 . Essi leggevano in tali seni anche gli attributi 
fondamentali della Chiesa e di Maria: saggezza e sapienza, misericordia ed amore 26 . 
Un esemplare con quest'ultimo significato si trova a Matera ( Cattedrale) nel quadro 
di Domenico Persio, Madonna col Bambino e i Santi Ilario e Giovanni da Matera (1592). 
Si veda anche, a tal proposito, la tela «didattica» di Decio Tramontano, Madonna delle 
Grazie con Bambino, Santi e anime purganti (1556 ca.) ad Oppido Lucano ( Chiesa di Santa 
Maria Assunta). 

È necessario concludere queste brevi appunti. E, di proposito, lo facciamo in 
termini antropologici: le immagini di cui abbiamo parlato assieme alle altre che 
riguardano diversi momenti derivanti dalla dottrina della Chiesa esprimono, di 
sicuro, le cose della fede, ma sono anche espressione di una fiducia totale, fulcro della 
vita degli uomini del mondo rurale. Le immagini mariane, statue e tele, gli hanno 
fatto capire che Maria non era un essere irraggiungibile. No: come sua moglie e le sue 
figlie, Ella era una donna che aveva vissuto la gravidanza, sofferto i dolori del parto; 
come lui. Ella aveva conosciuto la povertà, l'emigrazione, la perdita di un figlio. 

Ed ora che contadini e artigiani sono scomparsi? Anche in Basilicata sono state 
introdotte le statue «globalizzate», e quindi convenzionali, delle Madonne di Lourdes, 
di Fatima, di Siracusa, davanti alle quali «consumare» preghiere globalizzate. Torna 
vera la nota del grande sociologo Max Weber sulla difficoltà degli uomini di oggi a 
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comprendere i caratteri dei popoli e le sensibilità religiose del passato. Ma è anche 
vero, per quanto concerne Maria, che Ella «resta figura e simbolo tra i più affascinanti 
della cultura europea. La storia del culto mariano rispecchia sogni e nostalgie, punti 
di vista ed esperienze, percorsi e sentieri interrotti, di uomini e donne che cercavano 
(e trovavano) conforto nella donna di Nazareth innalzata a regina del cielo. L'interesse 
non è soltanto storico-culturale: sapere da dove veniamo ci potrà forse dire qualcosa 
su chi siamo oggi» 27 . 


1 Nessuna immagine di Maria ha mai preteso di raffigurare le vere «sembianze» del personaggio storico. 
Soltanto la tradizione assegna a San Luca il riferimento ad esse. Ma più in generale, anche per le imma¬ 
gini di Maria, in quanto Theodokos, è stata tenuta presente, per estensione, la considerazione-raccoman¬ 
dazione fatta dal iv Consilio Lateranense del 1215, secondo cui «non è possibile stabilire tra creatore e 
creatura una somiglianza tanto grande da non includere ima dissomiglianza ancor maggiore tra i due». 
Maria è un «segno» del creatore ( vestigia Dei). Le immagini simboliche rappresentano «al vivo», il dia¬ 
logo di Lei e di suo Figlio con l'uomo. Ma sono anche la risposta orante di quest'ultimo, dispiegate nelle 
forma del culto. Il fedele, anche il contadino lucano, ha chiara consapevolezza che l'immagine è pur 
sempre «velo e specchio, enigma e parabola, allusione a una superiore realtà che può soltanto rappre¬ 
sentare, ma non sostituire». Se è vero quanto affermava Bernardo di Chiaravalle che le immagini simbo¬ 
liche, pur ricche di significati complessi, hanno una loro limitatezza nel «paese della non corrisponden¬ 
za», è anche vero, però, che ogni immagine, in quanto portatrice e mediatrice di significati, definisce la 
sua caratteristica di phantasma, cioè di prodotto della capacità rappresentativa sensibile. «E proprio per 
questo essa definisce il luogo in cui l'elemento logico e quello figurativo si incontrano, connettendosi in 
un'immagine unitaria, in una forma particolare: rappresenta il punto intermedio tra logos e figura» cfr. 
KESTING PETER, Maria als Buch, in Wurzburger Prosastudien I, Wort-, begriffs-un textkundliche 
Untersuchungen, Munchen 1968, pp. 122-47. 

2 Sul concetto di religione prescritta, cfr. DE ROSA GABRIELE, Vescovi, popolo e magia nel sud, Napoli 
1971. 

3 A tal proposito esiste negli archivi parrocchiali di molte chiese e nelle pagine delle «storie patrie» dei 
paesi lucani un ricco patrimonio di preghiere ed invocazioni che attende di essere studiato. 

4 In HEIN-MOHR GERD, Lexicon der Symbole: Bilder und Zeit der christliche Kunst, Dusseldorf 1970, p. 12. 

5 KARRER OTTO-BIRCHLER LINUS (a cura di). Die Madonna in der Kunst, Zurich 1941, p. 48. 

6 GRABAR ANDRÉ, Le vie della creazione nell'iconografia cristiana, Milano 1983, pp.11-12. 

7 È appena il caso di ricordare che uno dei punti di partenza utili a capire la definizione delTimmagine 
di Maria, regina e «distante» dal fedele, com'è gran parte dell'iconografia mariana bizantina e delle sue 
derivazioni in Occidente, è la famosa icona ad encausto scoperta sul Monte Sinai agli inizi degli anni 
Ottanta del Novecento. Questa, per forma - stretta ed allungata - e per contenuti rinvia ai dittici 
consolari (coniati in occasione della presa di servizio del nuovo magistrato), in bronzo o avorio. Risale 
al vi secolo e fa un'opera di «sostituzione»: Cristo al posto dell'imperatore, la Vergine delTimperatrice, 
San Pietro, che regge una croce, è al posto del console e San Giovanni al posto del secondo console. Tale 
icona assieme a tavolette di trittici in legno del vi e vm secolo, scoperti insieme, rappresentano esempi di 
una tappa intermedia tra l'arte imperiale e quella medievale. A questi antichi documenti si affianca la 
tavola in Santa Maria in Trastevere a Roma che conferma la posizione frontale, rigida, della Vergine, la 
nuova «imperatrice». 

8 HEINZ-MOHR G., Lessico, o.c., p. 267. 

9 II valore artistico e storico di molte di loro, restaurate da qualche anno, è stato descritto in una bella 
pubblicazione VENTUROLI PAOLO (a cura di), Scultura lignea in Basilicata dalla fine del xn alla prima 
metà del xvi secolo, Torino 2004. 

10 Sull'argomento esiste una vastissima letteratura in francese e in tedesco. L'interpretazione «laica» 
più estrema è data da GRIMM JAKOB, Duetsche Mitologie, Berlin 1844; quella cristiana «ortodossa» è di 
CIRSTERCIEEEENSIS THOMAS, Commetarii in Cantica Cantorum, Migne, PL 206, col. 79; vedi anche 
Migne PL 164, col. 1259; 172, col. 500. 
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11 SCHREINER KLAUS, Vergine, Madre, Regina -1 volti di Maria nell'universo cristiano, Roma 1994, p. 163. 

12 Tale limitatezza va forse imputata all'analfabetismo che in regione ha toccato punte del 96% della 
popolazione fino agli inizi del Novecento e incoraggiato dalla classe dirigente? Manca poi del tutto 
un'altra immagine, quella di «Anna la trina» in cui appare la nonna (Anna), la figlia (Maria) il nipote 
(Gesù). Eppure Anna proteggeva dai temporali, dalle carestie, restituiva fertilità alle coppie sterili, soc¬ 
correva le partorienti, difendeva dagli attacchi del demonio: tutti mali presenti nella regione. La diffu¬ 
sione di tale immagine è stata forse evitata a causa di un'altra virtù da lei posseduta, virtù sulla quale 
ebbe molto da ridire anche Lutero: Anna era nota come in tutto Torbe cristiano come «fabbricatrice di 
minerali», come colei che favoriva l'ascesa sociale, che proteggeva dalla povertà. Nessun commento 
sulle prerogative taumaturgiche di Sant'Anna, (cfr. DORFLER-DIERKEN ANGELIKA, Die Verehrung 
der heiligen Anna in Spatmittelalter und fruher Neuzeit, Gottingen 1992). 

13 GRABAR ANDRÉ, Le vie della creazione nell'iconografia cristiana, Milano 1983, p. 129. 

14 Nessun esemplare si ha in Basilicata dell'altra immagine creata nel ix secolo nella quale Maria è orante 
con le braccia alzate e col Bambino racchiuso in un cerchio sul petto di Lei, come a mostrare il Bambino 
che s'incarnava in Lei. Altrettanto dicasi per l'altra immagine maturata qualche secolo dopo in cui Maria, 
nel momento dell'annuncio, si appoggia simmetricamente a due fanciulle che la sostengono per le brac¬ 
cia, come a dire che in quel momento molto importante anche Ella aveva bisogno d'aiuto, (cfr. GRABAR 
ANDRÉ, Le vie della creazione, cit, p. 159). 

15 Nella rappresentazione delle gerarchie angeliche elaborata dallo Pseudo Dionigi Aeropagina (vi sec.) 
l'arcangelo Gabriele è l'angelo dell'Annunciazione, così com'è scritto anche nel Libro di Daniele 8,15; 9, 
12, di Luca 1.11.26 ss; 2,9.13. 

16 VOGT JOSEPH, Ecce ancilla domini. Eine Untersuschung zum sozialen Motiv der antiken Marienbildes, in 
Vigiliae Chrisitiane, 23, pp. 241-63. Ed inoltre: «Nell'iconografia della prima età moderna la Maria che 
legge venne progressivamente sostituita da una donna che cucina, che ricama e che cuce. Il ruolo del 
lettore passò a San Giuseppe. Altre volte, semplicemente, la Sacra Famiglia diventò illetterata. Tutti 
invece, lavoravano: Gesù, Maria e Giuseppe. L'etica della divisione del lavoro aveva i suoi costi». 
- SCHREINER KLAUS, Vergine, Madre cit, p. 86. 

17 KLAUSER THEODOR, Lexicon der christlichen Ikonographie, Bonn 1968. - Ed inoltre questo stesso gesto 

10 ritroviamo nelle immagini dell'Assunta: Maria, sta per ricongiungersi a Cristo, e compie quello stesso 
suo gesto di pietas con il quale aveva indicato la prossima venuta di Lui, al momento dell'annunciazione. 
I ritratti della Vergine orante facevano di Lei la protettrice per eccellenza dell'uomo e nello stesso tempo 
un'immagine della Chiesa. 

18 Per il discorso su Maria «aristocratica ideale» cfr. SCHREINER KLAUS, Vergine, Madre cit, p. 125. 

19 Alcuni iconologi affermano che tale immagine ha avuto ispirazione da quelle altre riproducenti la 
nascita di Alessandro, nascita, secondo il mito, avuta per intervento divino, e nelle quali Filippo, sposo 
di Olimpia, rimane estraneo al concepimento del bambino, mentre un serpente (Zeus) scivola lungo il 
corpo della donna, serpente che nell'iconografia cristiana viene trasformato in un raggio luminoso che 
scende sul piccolo Gesù. Da notare ancora che Filippo appare sempre più vecchio di Olimpia. 

20 BROWN P., Die Keuschheit der Engel. Sexuelle Enttsagung, Askese und Korperlichkeit am Anfanf des 
Chrisentums, Munche-Wien 1991, p. 19. 

21 BAUER W., Das leben Jesu in Zeitalter der neutestamentlichen Apokryèhen, Damstadt 1987, p. 201. 

22 Ancora nel Cinquecento un autore tedesco esprimeva il proprio disagio scrivendo: «Nessun pittore ha il 
diritto di dipingere il bambinello con il suo pisellino. Altrimenti le beghine e le suore diranno: ecco che 
aveva anche un pisellino». Con la conseguente distrazione dell'anima e dei sensi (riportato da SIEBERT H., 
Die Heilegenpredigt des ausgéhenden Mittelalters, in «Zeitschrift fur Katholische Teologie», n. 30,1906, p. 485). 

23 RUH K., Geschichte der abendladischen Mystik, voi. I: Die Grundlegung durch die Kirchenvater und 
die Monchsteologie des 12. Jahrhunderts, Munchen, voi. II: Frauenmystikund Franziskanische Mystik der 
Fruhzeit, Munchen 1990-1993. 

24 La gamma delle immagini di Maria nel mondo bizantino trova la sua origine nei ritratti funebri. Teodosio 

11 (408-450) proibì il culto degli antenati e ciò risultò fatale per l'arte del ritratto funebre. In quella circostanza 
la Chiesa riuscì a salvare i ritratti dei morti ritenuti «santi» e a legittimare il culto loro tributato. Ma tale 
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culto aveva ancora soltanto il carattere «commemorativo». In tale considerazione vanno incluse anche le 
immagini della Vergine. A partire dalla prima metà del v secolo la devozione prende sempre più uno 
sviluppo religioso a scapito di quello puramente commemorativo verso i ritratti dei santi e in particolare 
di Cristo e di Maria. 

25 Girò la voce che Maria avesse allattato San Bernardo. Ciò mise le ah alla fantasia dei pittori! 

26 SCHREINER KLAUS, Vergine, Madre, Regina, cit., p. 108. 

27 SCHREINER KLAUS, op. cit., p. 179. 
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La scultura lignea 

FRA ROMANICO E RINASCIMENTO IN BASILICATA 


Fra le regioni dell'antico Regno di Napoli la Basilicata è stata quella che ha 
dovuto attendere più tempo prima di essere scoperta e valutata nella giusta misura. 
E la scoperta non si è limitata al suo bellissimo paesaggio, fatto di colli e monti 
dall'aspetto spesso incontaminato, ma si è estesa anche alle tradizioni culturali ed al 
patrimonio artistico, il cui studio fu a lungo monopolio dei cultori locali, spesso più 
storici che storici dell'arte e, comunque, privi delle conoscenze che potevano consen¬ 
tire l'inserimento delle opere trattate in un contesto regionale ed extra regionale di 
più vasto respiro. A questi benemeriti si affiancarono sul cadere dell'Ottocento anche 
studiosi di maggior fama, interessati a particolari aree della regione, primo fra tutti 
il grande Emile Bertaux, che si occupò dei monumenti dei paesi del Vulture 1 in un 
supplemento della rivista Napoli nobilissima che spesso ospitò articoli sull'arte in 
Lucania. Un altro francese, il Lenormant, tornò ad occuparsi della zona vulturina 2 e 
tanti altri studiarono chiese e paesi lucani. I loro lavori sono tra l'altro segnalati nella 
vasta bibliografia compilata da Tommaso Pedio 3 ed in quelle edite nei cataloghi delle 
mostre di Matera del 1981 4 e del 2004 5 . 

La maggior parte di questa bibliografia conservava un carattere locale che poco 
giovava alla conoscenza al di fuori di ristretti ambiti, infatti ancora nel 1928 ben poco 
si continuava a sapere sull'arte in Basilicata. In quell'anno furono pubblicati i risultati 
del viaggio effettuato da Wart Arslan attraverso la regione 6 , una vera e propria 
«Missione», come recita il titolo, condotta su strade maltenute o inesistenti, in paesi 
mal collegati e spesso privi di luoghi di ristoro e di accoglienza, non molto diversi da 
quelli descritti un quarto di secolo prima dai membri della commissione Zanardelli, 
calati da Roma per vedere dal vivo la realtà lucana. Tra le tante opere rinvenute e 
pubblicate, l'Arslan per primo notò delle sculture lignee, le Madonne di Banzi e 
Rapolla. Prima di lui, ma spesso anche dopo, esse erano state trattate più per 
l'interesse devozionale che artistico. 

Faticosa e benemerita la «Missione» di Arslan ma destinata a restare isolata. 
Dopo di lui della Lucania continuarono ad occuparsene i lucani, di rilievo gli scritti 
del Valente 7 , che segnala varie sculture lignee, o anche forestieri, ma queste ricerche 
furono focalizzate su alcuni monumenti e opere d'arte, non volte alla conoscenza 
della produzione artistica sparsa su tutto il territorio. A questo si giungerà più tardi, 
quando finalmente l'allora Ministero della Pubblica Istruzione decise di stabilire a 
Matera la sede di una Soprintendenza alle Gallerie. Era il 1971. 

Mai come in Basilicata l'istituzione di una Soprintendenza si è rivelata tanto 
decisiva per la riscoperta e la valorizzazione delle opere d'arte sparse sul territorio: 
fin dai primi tempi si avviò una massiccia campagna fotografica, di ricognizione e di 
restauri, un'esplorazione della regione paese per paese che ebbe a protagonisti fino 
al 1977 due funzionari come Sabino Iusco e la compianta Anna Grelle. Furono loro, 
con impegno e dedizione eccezionali, a rivelare l'insospettata ricchezza e le peculia¬ 
rità dell'arte in Basilicata ed a ricostruirne il quadro storico in un volume fondamen- 
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tale del 1981 8 . In tale occasione furono rese note anche moltissime statue lignee. Il loro 
catalogo ha continuato ad accrescersi nel tempo ed al momento disponiamo di un 
buon numero di sculture, tante che è stato possibile organizzare un'esposizione come 
quella materana del 2004 9 , fondamentale anche se limitata al Medioevo ed al Rinasci¬ 
mento. 

Ma il merito della Soprintendenza non è consistito soltanto nel catalogare e far 
conoscere ma anche nell'impulso dato ai restauri. Questi sono stati in molti casi 
essenziali per una corretta lettura delle sculture lignee, spesso oggetto di continua 
devozione e per ciò stesso continuamente rivestite di ex voto, toccate, affumicate e 
bruciacchiate dalle candele, danneggiate nel corso di qualche processione o di 
calamità naturali. Oltre che frequentemente ridipinte per rinfrescarne le tinte, modi¬ 
ficate con abiti, parrucche, occhi di vetro, rimodellate con cartapesta, tela gessata, 
riscalpellature, per renderle più vivaci e moderne agli occhi di fedeli poco interessati 
all'estetica ma alla ricerca di un'immagine che muovesse a pietà o a devota compun¬ 
zione. In tal modo di certe Madonne medioevali si era persa ogni traccia, compieta- 
mente avviluppate da elementi posticci che facevano a stento intravedere quel che 
celavano. Spogliate di queste aggiunte sono tornate alla luce, fra le altre, le Madonne 
duecentesche di San Giovanni a Chiaromonte e di Santa Lucia del Casale ad Armento. 

In più di un caso il restauro ha consentito di datare con maggior attendibilità un 
manufatto e di modificare cronologie preesistenti, a volte influenzate da un pregiu¬ 
dizio che investe tutte le manifestazioni artistiche lucane, cioè quello del ritardo 
culturale, facilmente riferibile a questa provincia del Regno di Napoli, lontana dalla 
capitale, priva di grandi città, dall'economia prevalentemente agricola e pastorale, 
dotata di pessime vie di comunicazione. In molti casi il ritardo è evidente ma nei suoi 
momenti migliori l'arte lucana mostra un desiderio di aggiornarsi e nella regione 
pervengono interessanti opere d'arte prodotte nei grandi centri, a Napoli, soprattut¬ 
to, ma anche in Puglia, nel Veneto e nell'Italia Centrale. Ed artisti vi si spostano con 
le loro botteghe, portandovi linfa nuova con cui entrano in contatto i maestri locali. 

Certose, Abbazie e conventi francescani. Vescovi e feudatari costituiscono la 
spina portante di una committenza che si è dimostrata vitale per tutto il periodo che 
ci interessa, cioè fino alla fine dell'età rinascimentale. Certo alcune zone furono 
privilegiate, quelle lungo le vie di comunicazione e le più vicine alla Puglia, sull'ab¬ 
brivio delle strategie territoriali adottate dai sovrani normanni, svevi e poi angioini. 
Strategie non univoche che determinarono l'assetto della Basilicata che dai tempi di 
Manfredi si organizzò in grandi blocchi feudali, destinati a cambiare padrone in età 
angioina (1266-1442) e poi aragonese (1442-1503), fino a sgretolarsi in vari nuclei minori 
sotto la dominazione spagnola (1503-1707). E furono i feudatari a scandire la storia del 
territorio lucano, in assenza di forti città regie: i Sanseverino, gli Orsini, i del Balzo, 
i Chiaromonte, i Caracciolo ed altre grandi famiglie si avversarono e si succedettero, 
determinarono l'economia e si fecero committenti d'arte insieme agli enti ecclesiasti¬ 
ci. A loro si devono fondazioni di monasteri e la costruzione di castelli e palazzi che 
tuttora costellano il panorama della regione 10 . Alle loro relazioni con la capitale ed 
altri centri ed a quelle intrattenute da vescovi, abbati e priori con le sedi d'origine, si 
può attribuire la presenza, nella maggior parte dei casi non documentabile, di opere 
d'arte ed artisti provenienti da centri lontani. 

Non sappiamo in quali circostanze approdò in Basilicata la più antica scultura 
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lignea che vi sia stata finora trovata, la Madonna col Bambino di Santa Maria di Orsoleo 
a Sant'Arcangelo, databile agli ultimissimi anni del secolo xn ed attribuibile ad un 
maestro catalano o aragonese. Le pie leggende la fanno giungere sul posto dove 
sorge il Santuario portata in volo dagli angeli che l'avevano prelevata dalla chiesa 
madre di Carbone. In tal modo il problema viene risolto per i pii pellegrini, per noi 
rimane il dubbio se un maestro spagnolo si trasferì da queste parti o se la statua vi 
fu trasportata. A me parrebbe più probabile la prima ipotesi: forse uno scultore pel¬ 
legrino diretto in Terra Santa si fermò qui, deviando dal cammino verso o dalla 
Puglia, per un motivo che ci sfugge. La sua statua porta in Basilicata una cultura del 
tutto diversa da quella che, contemporaneamente, si riscontra nei vari lavori lapidei, 
riferibili al maestro Sarolo di Muro, attento alla scultura d'ambito pugliese e abruz¬ 
zese e pur sempre intento a dare alle sue figure una «carica grottesca e caricaturale» 11 . 
Il maestro spagnolo ricerca invece una forte intensità espressiva attraverso forme 
stilizzate e potenti, analoghe a quelle esibite dalle Madonne catalane, datate al tardo 
xii ed ai primi del xm secolo, conservate a Barcellona nei Musei Marès e d'Art de 
Catalunya. Non che questo innesto di cultura spagnola sia un fatto isolato nel Regno 
al momento del trapasso del potere dai Normanni agli Svevi, trovandosene altre 
tracce in Campania, nel Crocifisso della Confraternita della Pace di Acerra, della fine 
del xii secolo, e poi soprattutto intorno alla metà del Duecento 12 . Evidenti tracce di un 
influsso iberico in Basilicata si riscontrano in una serie di Madonne del primo 
Duecento, conservate a Viggiano, Guardia Perticara, Armento, Viggiano, Banzi, tutti 
paesi, come anche Sant'Arcangelo ma escluso Banzi, gravitanti intorno alla Val 
d'Agri. Ciò fa ritenere che proprio in questa zona operasse la bottega che le ha 
realizzate e che la Madonna di Orsoleo potrebbe esser stata il punto di riferimento 13 . 
Ma mi sembra logico pensare che fosse proprio l'anonimo autore di essa a dare l'avvio 
a questa scuola locale, più che la sola presenza di un manufatto che da solo non credo 
avrebbe potuto così profondamente trasmettere le tracce di una cultura lontana e 
senza altri riscontri. 

Fin verso la metà del secolo xm la scultura lignea otterrà risultati più interessan¬ 
ti di quella lapidea. Infatti come Sarolo anche il suo discepolo Mele da Stigliano non 
raggiunge grandi esiti, attardandosi anch'egli sulle forme del romanico di Puglia, 
tradotte con una certa rudezza espressiva. Contemporaneamente nelle fabbriche 
commissionate da Federico II si avvertivano già le avvisaglie del gotico che invece 
vengono captate dal terzo scultore lucano di cui conosciamo opere, Melchiorre da 
Montalbano, attivo almeno dagli anni Cinquanta e fino almeno agli anni Settanta 
del xm secolo, quando, caduto il dominio svevo, dominano già gli Anjou e Napoli 
soppianta Palermo come capitale. Melchiorre conosce la cultura gotica diffusa nei 
cantieri federiciani di Lagopesole e Castel del Monte, il suo gotico è intriso di classi¬ 
cismo, risente dell'arte di Bartolomeo da Foggia ma è più duro nella resa formale, 
come mostrano le sculture del pulpito di Teggiano (Sa), del 1279, dove il panneggiare 
cadenzato e simmetrico ricorda ancora Sarolo e il primo Duecento lucano 14 . 

Il nuovo naturalismo gotico, unito alla ricerca di forti volumi, si riscontra poco 
dopo la metà secolo anche in certi capitelli del Duomo di Matera. A questa corrente 
sembra accostarsi l'ignoto maestro che, in quegli stessi anni, scolpisce in legno la 
Madonna col Bambino della chiesa madre di Calvello, a metà strada fra la tradizione 
delle prime Madonne, evidenti in certi modi di panneggiare ed iconografici, e le 
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novità più tarde, come l'asimmetria della posizione del Bambino o il gesto del brac¬ 
cio destro della Vergine, che leva in alto un pomo. Ed altre Madonne, fino alla fine 
del secolo, mostreranno un carattere ancora antico che convive con le novità goti¬ 
che, evidenti in certi allungamenti di figure, nel tono più delicato dei volti, in certi 
panneggi a v o in certe pose che ricordano le statue francesi. 

Tra la metà ed il terzo quarto del Duecento si accentua la presenza di motivi 
gotici nella scultura lignea lucana. Le Madonne in trono di San Biagio a Rapolla e 
dell'Immacolata a Montemilone ne rappresentano le prime espressioni ed attestano 
la presenza di qualche bottega fra l'area del Vulture e le Murge (allora Montemilone 
era parte della Puglia). Qui ai motivi tradizionali, con tracce dell'opera di Melchiorre 
ed iconografie vincolate dalle esigenze devozionali, si sovrappone una nuova onda¬ 
ta gotica, proveniente da Napoli e dall'Italia centrale, che anima le figure di un sen¬ 
so più classico, recuperando le forme dei corpi, percorrendo le vesti di pieghe fitte e 
spezzando il compatto rapporto fra Madre e figlio, presentandoci il Bambino in pie¬ 
di ed in movimento, secondo suggerimenti che venivano dalle Madonne francesi e 
che avevano ricevuto una nuova elaborazione da parte di Nicola Pisano e una pron¬ 
ta accoglienza da parte degli scultori in legno della regione più settentrionale del 
Regno, l'Abruzzo, e della Capitanata, oltre che dai maestri umbri. Fra le Madonne 
che dagli anni Cinquanta del Duecento scandiscono l'affermazione di questa nuova 
cultura basterà ricordare quelle abruzzesi della Collegiata di Pescocostanzo e di Santa 
Maria a Concanelle di Bugnara, del 1262 , e l'altra, di poco successiva ma scolpita 
forse in Puglia, del Santuario di Valleverde a Bovino. 

Lungo la direttrice culturale Napoli-Abruzzi-Puglia, con le diramazioni verso 
la Francia e l'Italia Centrale, si svolgerà a lungo il percorso della scultura lignea 
lucana, rappresentata in questa fase iniziale soltanto da raffigurazioni della Vergine 
che qui non è il caso di menzionare tutte, preferendosi rimandare alle schede ed alla 
loro bibliografia. Soltanto nella seconda metà del secolo xm il repertorio iconografico 
si arricchisce di alcuni Crocifissi, dove Cristo è sempre raffigurato al culmine delle 
sofferenze, morto o morente. Il più antico della serie sembra quello di Sant'Andrea a 
Muro Lucano, della fine del secolo, seguito dai due della Parrocchiale di Noepoli e 
della Cattedrale di Rapolla, ormai degli anni a cavallo fra xm e xiv secolo. In tutti e 
tre vediamo riapparire di nuovo le tracce di una cultura maturata nell'area catalana 
e pirenaica, non dello stesso genere riscontrato nelle Madonne, ma piuttosto caratte¬ 
rizzata da un profondo patetismo e da un'impronta decisamente gotica. Tracce più 
o meno profonde che hanno fatto attribuire il Crocifisso di Noepoli ad un intagliatore 
catalano 15 . Negli stessi anni anche negli affreschi di Santa Lucia e di Santa Marghe¬ 
rita a Melfi, non lontano da Rapolla, si nota la presenza di pittori al corrente della 
cultura catalana e rossiglionese 16 . 

Questa nuova ondata di gusto iberico ha coinvolto dalla metà del Duecento 
altre zone del Regno: la Campania, dove troviamo i Crocifissi del Duomo di Aversa e 
di S. Aniello a Napoli, la Puglia dove altri maestri spagnoli eseguono i Crocifissi 
delle Cattedrali di Nardo e di Andria, quest'ultimo già del secondo Duecento e più 
vicino agli esemplari lucani anche per la presenza dei tre chiodi, anziché di quattro, 
come avviene nelle altre opere più antiche. Anzi è proprio alla scultura di Andria 
che sembra aver guardato l'ignoto maestro di Rapolla la cui opera si collega alla 
mistica francescana per la ricerca di un pathos estremo e per il tipo di croce ad albe- 
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ro. Forse in questo caso potremmo risalire ad un committente, quel Pietro Scarrier, 
non a caso francescano spirituale, di nazione catalana e vescovo di Rapolla nel se¬ 
condo lustro del xrv secolo. Si stabilisce così un possibile contatto col mondo iberico 
ma anche con Napoli, essendo stato lo Scarrier confessore del futuro re Roberto 
d'Anjou e dei suoi fratelli ai tempi della loro prigionia in Catalogna (1288-1295) ed, 
in seguito, ancora loro consigliere spirituale 17 . 

Dunque a cavallo fra il Due ed il Trecento il gusto gotico si afferma a quanto 
dimostrano le poche sculture lignee e lapidee trecentesche superstiti ma ancor più i 
dipinti murali, conservati in numero ben maggiore. E se quelli col Giudizio Universa¬ 
le di Rinaldo da Taranto nel Duomo di Matera esibiscono verso il 1300 ancora un 
«linguaggio di sintesi, insieme greco e romano» 18 , e molti altri, più tardi, affrescati 
nelle cripte materane, ripropongono un linguaggio tradizionale, bizantineggiante, 
talora aperto a nuovi influssi, non mancano affreschi che mostrano la decisa influenza 
dello stile maturato a Napoli ai tempi di re Roberto d'Anjou e poi di Giovanna I, 
basti ricordare per tutti la Santa Caterina d'Alessandria, l’Annunciazione e la Pietà, del¬ 
la Trinità di Venosa, attribuiti al Maestro di Giovanni Barrile, ben noto per la sua 
attività a Napoli 19 , o la figura di un Santo, nella materana Santa Lucia delle Malve, 
dato al Maestro delle tempere francescane, autore anche di un trittico conservato 
nell'Episcopio di Tursi, anch'egli proveniente a Napoli, o, infine, le pitture della 
cripta di San Francesco ad Irsina, degli anni 1370-1374 20 . 

La penetrazione della cultura pittorica napoletana per tutto il Trecento, favorita 
dai francescani e da famiglie come i del Balzo o i Pipino, influenzò le maestranze 
locali, determinando anche alcuni risultati apprezzabili. Contemporaneamente, però, 
nel campo della scultura lapidea lucana si toccano esiti abbastanza modesti nelle 
lapidi sepolcrali di alcuni abati nella Parrocchiale di Miglionico ed in Sant'Antonio 
a Melfi, esemplate sui modelli napoletani, o nella Madonna col Bambino, del 1331, 
sulla facciata dell'ex Badia di Banzi, gotica nella figura del Bambino raffigurato in 
piedi ed in movimento sulle gambe di Maria, secondo una tipologia francese cono¬ 
sciuta tramite modelli centro italiani, ma eseguita a rilievo piatto, «così da suggerire 
(...) la sensazione della trasposizione in pietra di una icone duecentesca» 21 . E lo stes¬ 
so rapporto con la tradizione apulo-lucana del secolo precedente si riscontra in ca¬ 
pitelli e nelle decorazioni di portali trecenteschi come quelli di Santa Maria del Casale 
a Pisticci o della Parrocchiale di Miglionico. 

Più interessanti le sculture lignee, dapprima ancora legate a schemi tradizionali 
su cui si innestano i motivi moderni nel panneggio, nell'allungamento delle figure, 
nel rapporto fra Madre e Figlio, divenuto più umano e compositivamente sciolto. A 
questo mutamento contribuiscono le relazioni sempre più strette con Napoli e l'arri¬ 
vo di manufatti dalla capitale non solo in Basilicata ma anche nella vicina Puglia. 
Fra gli altri si segnala la Madonna col Bambino della Cattedrale di Lucerà, degli inizi 
del Trecento, cui dovettero guardare i maestri lucani. Fra i più interessanti innesti di 
cultura napoletana è la Madonna col Bambino, di Santa Maria Assunta a Marsico Nuo¬ 
vo, databile entro la prima metà del secolo xiv, che porta in Basilicata il tipo di Ma¬ 
donna in piedi, elaborato in Francia ma diffusosi ben presto in Europa tramite le 
piccole sculture in avorio e in metallo e rappresentato in Campania dalle Madonne 
del Duomo di Salerno e di Santa Maria a Mare di Maiori, culturalmente affini a 
questa di Marsico. 
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La produzione lucana si scagliona lungo il secolo xrv con una serie di Madonne 
che mostrano la conoscenza di quanto avveniva a Napoli ma anche relazioni con 
opere abruzzesi ed umbre. Così nella Madonna col Bambino di san Luca ad Armento 
e nell'esemplare simile dell'Assunta di Spinoso, nelle altre Madonne di San Tommaso 
a Chiaromonte, di Santa Maria delle Grazie a Brienza, di Santa Maria del Ponte a 
Policoro, tutte databili entro il secondo quarto del Trecento, o nelle altre di Santa 
Lucia ad Anzi e di Santa Maria della Natività a San Chirico Raparo, del terzo quarto 
del secolo, o, infine, nella Madonna di San Nicola a Roccanova, ormai della fine del 
Trecento, i confronti sono possibili non soltanto con opere campane ma con varie 
sculture presenti sul territorio abruzzese e molisano e con qualche esemplare umbro. 
Come si potrà vedere nelle schede, i riferimenti più frequenti sono alle Madonne di 
Pale di Foligno, Corropoli, Isernia, Pietransieri, Roccacinquemiglia, Trivento, Agnone, 
oltre a quella già citata di Lucerà. 

Superata la serietà espressiva delle antiche Vergini, quelle trecentesche hanno 
acquisito pian piano una grazia cortese, talora impacciata, un tono umano più affa¬ 
bile, evidenti nelle citate Madonne di Anzi, di San Chirico, di Roccanova, dove viene 
reso più affettuoso il rapporto Madre-Figlio, rotta la compattezza della composizio¬ 
ne spostando il Bambino sulla destra e rendendolo più vivace, sciolto il panneggio 
in pieghe a v, acquisendo il linguaggio moderno. Lo stesso allentarsi dei precedenti 
schemi si riscontra nei Crocifissi del Trecento, sull'onda di quanto avveniva a Napo¬ 
li sulla spinta degli artisti toscani. Così negli anni trenta-quaranta del secolo xrv il 
Crocifisso di San Giovanni a Calciano, segna la «conversione sul territorio alla grazia 
esile e dolcemente patetica dei Crocifissi toscani e umbri, già avviata con successo a 
Napoli negli esemplari di San Lorenzo Maggiore, Santa Chiara e Donnaregina» 22 . 

Nel corso del secolo xiv sembra confermarsi l'importanza di due zone per la 
produzione di sculture lignee: la regione del Vulture e la Val d'Agri con le aree limi¬ 
trofe. Qui sono ubicate molte sculture, tanto da far supporre un'intensa attività arti¬ 
stica, svolta in continuità dal secolo precedente. 

L'ultimo periodo angioino vede una lunga crisi del Regno ed anche della 
Basilicata, crisi economica e politica provocata ed accentuata da varie guerre per la 
successione al trono, l'ultima delle quali fra Renato d'Anjou ed Alfonso d'Aragona, 
conclusasi con la vittoria di quest'ultimo nel 1442. La crisi si avverte anche nel cam¬ 
po della produzione artistica, la scultura ripete modelli acquisiti senza grande fan¬ 
tasia, come si vede nelle Madonne lignee delle Parrocchiali di Episcopia e Missanello. 

A lungo nel xv secolo nell'arte lucana persisteranno modelli tardo-gotici, in pit¬ 
tura come in scultura. Ne ritroviamo il segno nei dipinti della prima metà del Quat¬ 
trocento riferiti al cosiddetto Maestro di Santa Barbara, suoi fra l'altro gli affreschi 
nella omonima chiesa rupestre di Matera, variamente giudicati dalla critica che vi 
vuole vedere ora l'influsso dell'ambiente napoletano, ora quello dei pittori di 
Galatina, influenzati dai veneti 23 . 

Ancora nella seconda metà del secolo xv la cultura tardo-gotica predomina nei 
dipinti del Maestro di Miglionico ed in quelli della chiesa di San Donato a 
Ripacandida, ritenuti opera di diversi maestri di cultura campana con echi mar¬ 
chigiani o in alcune scene di pittori umbro-marchigiani itineranti, formatisi nella 
zona di Sanseverino e giunti fin quaggiù 24 . 

Da quanto accennato finora si comprende come, anche durante il Quattrocento, 
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la Basilicata accolse artisti ed opere di varie provenienze. Nella Cattedrale di Venosa 
una Pietà in pietra, con Cristo morto sulle gambe di Maria, secondo lo schema tede¬ 
sco del Vesperbild, è opera di un maestro nordico, giunta forse lungo le rotte adria- 
tiche, le stesse percorse dalle statue della Vergine col Bambino e di Sant'Eufemia, della 
Cattedrale di Irsina, attribuite rispettivamente a Niccolò Pizolo ed Andrea Mantegna, 
che il presbitero Roberto de Mabilia verso il 1454 portò in patria al rientro da un 
lungo soggiorno a Padova 25 , oltre che da qualche dipinto veneziano come i polittici 
di Lazzaro Bastiani, in San Francesco a Matera e nella chiesa madre di Genzano 26 , se 
non dalla stessa Sant'Eufemia di Mantenga, ora a Napoli, nel Museo di Capodimonte, 
se ha fatto parte del gruppo di opere giunte da Padova col de Mabilia. 

Anche qualche scultura lignea viaggiò lungo l'Adriatico: la Madonna orante, uscita 
a metà Quattrocento dalla bottega veneziana dei Moranzon ed ora in San Giovanni 
Battista a Calciano, ed il San Giovanni Battista, di Santa Maria Maggiore a Miglionico, 
opera di un veneto del primo Cinquecento 27 se non dell'ultimo Quattrocento. Ma 
queste opere di altissima qualità, l'una di timbro tardo-gotico, l'altra già rina¬ 
scimentale, non dovettero lasciare una traccia sugli scultori locali che verso la metà 
del secolo seguirono piuttosto i suggerimenti recati da sculture napoletane ed 
abruzzesi, importate nella regione, quando non preferirono modelli ancora 
trecenteschi. Questo è il caso del Crocifisso di Santa Maria Maggiore a Tursi che a 
metà Quattrocento si ispira a quello, di un secolo più antico, della Parrocchiale di 
Noepoli 28 . E la ripresa di repertori più antichi si riscontra nello stesso tempo in un 
importante lavoro d'intaglio ligneo, il coro della Cattedrale di Matera, datato nel 
1453 da un Giovanni Tantino di Ariano che riprende figurazioni dai portali delle 
Cattedrali pugliesi duecentesche, recupera forme romanico-gotiche integrandole ad 
altre con grande capacità e senso narrativo 29 . Una traccia di cultura nordica percorre 
la scultura lucana quattrocentesca. Dal Vesperbild di Venosa deriva la Pietà in pietra 
dell'Episcopio di Melfi, opera di un maestro locale di cultura ancora tardo- 
trecentesca 30 , mentre il Crocifisso ligneo di San Nicola ad Accettura presenta intorno 
alla metà del secolo molte analogie con modelli tedeschi, ben noti in Italia, fra l'altro 
nei Crocifissi di Sant'Onofrio a Fabriano e del Duomo di Sulmona, ma ora tradotti 
senza «le esasperazioni e le deformazioni nordiche» 31 . E più tardi, nella seconda 
metà del secolo, il tipo tedesco di Cristo doloroso, tradotto da un artista italiano, 
forse un ligure, ritorna in un altro Crocifisso della chiesa della Trasfigurazione di Melfi 32 . 

Intanto, a seguito della conquista aragonese, l'ultimo gotico catalano si diffon¬ 
de a Napoli e nella Campania, penetrando nel secondo Quattrocento nelle province 
del Regno. Anche in Basilicata dove fra gli altri i Guevara, conti di Potenza, lo prefe¬ 
riscono nelle fabbriche da loro promosse. E proprio nelle chiese potentine di Santa 
Maria del sepolcro e di San Francesco vediamo i tipici ornati vegetali alla catalana 
arricchire portali e capitelli ed a questo stesso gusto si rifanno, nel 1499, le porte di 
San Francesco, elegante esempio di intaglio ligneo che ci presenta tutto il repertorio 
decorativo catalaneggiante, dai ricchi trafori alle dròleries. E una traccia di questa 
cultura discesa da Napoli si riscontra in opere di scultori in legno lucani che le in¬ 
trecciano curiosamente ad elementi di cultura umbra nel San Vito e nel San Bernardino 
da Siena di Santa Lucia di Atella e nel Sant'Antonio di Santa Maria del Pantano a 
Pignola 33 . Tracce di questa cultura si ritrovano in qualche portale o finestra ancora 
nei primi due decenni del Cinquecento, quando a Napoli si era da tempo estinta. 
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Un gusto goticheggiante, talora sciolto in cadenze popolari, continuerà a per¬ 
meare molte manifestazioni d'arte lucana, soprattutto numerosi dipinti murali, fra i 
tanti gli affreschi di Nicola da Novi o di Antonello e Giovanni Palumbo da 
Chiaromonte, che lo trascinano fino alle soglie degli anni Venti del secolo xvi. Intan¬ 
to altri maestri divulgano anche più a lungo, in tono narrativo e semplificati, gli echi 
della pittura umbra tardo-quattrocentesca, facendo filtrare qualche accenno di novi¬ 
tà. Fra questi basterà ricordare Giovanni Luce, o di Luca, da Eboli. 

Mentre ferveva l'attività di questi ritardatari di successo giungevano in Basilicata 
opere ben più moderne ed il gusto rinascimentale si diffondeva grazie all'impegno, 
fra gli altri, dei francescani e di feudatari come i Sanseverino, i Ferrillo, gli Orsini. 
Già sul finire del Quattrocento i segni della nuova cultura si avvertivano nel Croci¬ 
fisso ligneo della chiesa del Convento di San Mauro Forte, opera di un artista lucano 
attento ad opere d'ambito toscano 34 , o in un monumento funebre marmoreo, di cui 
restano soltanto due rilievi nella Parrocchiale di Viggiano, scolpito a Napoli dal lom¬ 
bardo Jacopo della Pila. Opere senza seguito ma che prefigurano il ruolo preminen¬ 
te assunto dalla capitale nella diffusione dello stile rinascimentale. Infatti nel secolo 
xvi i rapporti con l'Abruzzo sembrano ridursi, attestati quasi soltanto dalla bella 
Madonna della chiesa del Carmine a Marsico Nuovo, degli anni 1510-1520, mentre da 
Napoli e dalla Campania si diffondono le novità centro-italiane e le loro versioni 
napoletane: nel 1503 giunge a Calciano il polittico della Parrocchiale, di Bartolomeo 
da Pistoia, permeato di cultura peruginesca; fra primo e secondo decennio perviene 
nella chiesa madre di Tolve il polittico di Stefano Sparano, dal carattere decorativo e 
ancora legato alla pittura umbro-laziale del tardo quattrocento; poco dopo l'abbazia 
di Banzi acquisisce un trittico, attribuito ad Andrea da Salerno o ad altro maestro, 
che mostra i segni del linguaggio raffaellesco filtrato attraverso Cesare da Sesto. 
Intanto, dalla fine degli anni dieci e fin verso il 1540, Simone da Firenze diffonde 
nella regione moduli derivati dalla cultura fiorentina del tardo-quattrocento ma ag¬ 
giornati spesso con le novità romane, conosciute tramite stampe e tradotte con un 
intensa carica espressiva. 

Nel corso del Cinquecento non troviamo traccia di sculture in marmo inviate 
da Napoli o da altri centri, tuttavia alcune botteghe attive in Basilicata tra terzo e 
quinto decennio del secolo diffusero le forme rinascimentali, lasciandoci testimo¬ 
nianze di un certo interesse, ad esempio un arcone scolpito nella Cattedrale di Venosa, 
del 1520, la tomba de Grasis, in San Francesco di Potenza, del 1534, la cripta marmorea 
della cattedrale di Acerenza, cappella gentilizia dei conti Ferrillo 35 . 

Nel campo della scultura lignea grande interesse riveste la serie di opere invia¬ 
te da Giovanni da Nola e da suoi seguaci. Il San Sebastiano, del Castello di Melfi, il 
Crocifisso, della chiesa di Sant'Antonio di Padova a San Martino d'Agri, la Madon¬ 
na col Bambino, di Sant'Antonio a Tito, attribuibili al Nolano e scaglionati lungo il 
secondo e terzo decennio del Cinquecento, portano in Basilicata il gusto clas¬ 
sicheggiante ed il timbro sentimentale, affermatosi a Napoli con gli scultori spagno¬ 
li Diego de Siloe e Bartolomè Ordonez ed in pittura con il raffaellismo di Andrea da 
Salerno e Cesare da Sesto. Queste ed altre opere anonime della stessa corrente di 
gusto ci attestano il fitto rapporto con Napoli e con i centri campani prossimi alla 
Basilicata, come il Cilento, percorso dal Vallo di Diano, via naturale fra le due regioni. 

Non sappiamo se l'anonimo Maestro del Polittico di Pietrapertosa, autore ver- 
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so il 1515-1525 di due Madonne in San Francesco a Pietrapertosa e nell'Assunta di 
Laurenzana, spedisse queste sue opere da Napoli e se non si fosse trapiantato in 
Basilicata. Egli si forma certo a Napoli e mostra non solo tangenze con l'arte di 
Domenico Napoletano e di Giovanni da Nola e col classicismo affermatosi in città 
nel secondo decennio del secolo xvi, ma pure un interesse per le opere in marmo del 
fiesolano Andrea Ferrucci. Più probabilmente lucani sono altri ignoti scultori in le¬ 
gno, ad esempio l'autore della Madonna col Bambino di Santa Lucia ad Anzi, che 
verso il 1520-30 sembra conoscere la Madonna abruzzese della chiesa del Carmine a 
Marsico Nuovo ma soprattutto la scultura napoletana del momento. Attivo nella 
regione dovette essere pure quel Maestro del Polittico di Stigliano, cui si deve non 
soltanto la Madonna della chiesa dell'Assunta di Stigliano, del 1521 circa, ma pure le 
altre dell'Annunziata di Albano e di Sant'Antonio a Pisticci, maestro attento al clas¬ 
sicismo di Giovanni da Nola. Se questo scultore è lo stesso cui si sono attribuiti una 
Sant'Anna Metterza, nell'Assunta di Stigliano, ed un Crocifisso, in San Tommaso a 
Chiaromonte, si devono supporre una sua formazione presso un artista di cultura 
nordica o una sua origine germanica, come pensa il Casciaro, ed un successivo in¬ 
contro con l'arte napoletana 36 . Di certo il Cristo presenta un carattere nordicizzante 
che aveva riscosso già in precedenza nella regione un certo successo e che, prima di 
essere soppiantato dalla più classica compostezza del modello proposto da Giovan¬ 
ni da Nola, apparirà ancora in Crocifissi di forte intensità, come quelli di Sant'Anto¬ 
nio ad Armento e di San Francesco a Senise, databili entro il primo quarto del Cin¬ 
quecento. 

Con l'opera di un altro anonimo, il Maestro di Picerno, giungiamo alla metà del 
secolo. La sua opera principale, la Madonna di S. Nicola a Picerno, del 1548, ci fa 
pensare ad una formazione napoletana e ad un trapianto in provincia non molto 
dopo il 1536, anno in cui Giovanni da Nola eseguì la marmorea Madonna dell'altare 
Arcella in San Domenico Maggiore a Napoli, che l'anonimo mostra di conoscere 
molto bene. 

Per concludere non va ignorato un altro filone culturale, proveniente dalla Puglia, 
meno moderno del napoletano, ma non meno affermato nelle aree orientali della 
Basilicata, facenti parte della Terra d'Otranto, come Matera, o ad essa limitrofe, so¬ 
prattutto nel campo della scultura in pietra. Dalla Puglia giunse Stefano da Putignano 
che nel secondo decennio lasciò alcune opere dal tono arcaico nelle chiese materane 
di San Domenico e San Francesco 37 , mentre fra Matera e la Puglia lavorò Altobello 
Persio, affiancato fin dagli anni quaranta da una folta bottega in cui operavano pure 
il fratello Aurelio ed il nipote Giulio. Ma questa è un'altra storia che non rientra nei 
limiti di questo testo 38 . 

Dato il carattere di questo testo, per le note relative alle sculture lignee in catalogo si rimanda direttamente alle 
schede in cui sono trattate. Per il resto si è preferito citare testi recenti che riportino la bibliografia precedente e lo 
stato degli studi sui vari argomenti. 
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20 M. NUGENT, Affreschi del trecento nella cripta di S. Francesco di Irsina, Bergamo 1933. 

21 Cfr. A. GRELLE IUSCO, op. cit. 1981, p. 46. 

22 Cfr. P. LEONE DE CASTRIS, op. cit. 2004, p. 18. 

23 C. GELAO, Arti figurative: il Quattrocento, nel secondo volume della serie Storia della Basilicata II 
Medioevo, a cura di C.D. FONSECA, Bari 2006, pp. 820-826, con bibliografia precedente. 

24 Per ima più chiara e precisa disamina del problema cfr. C. GELAO, op. cit. 2006, pp. 833-838, con 
bibliografia precedente. 

25 C. GELAO, Andrea Mantenga e la donazione de Mobilia alla Cattedrale di Montepeloso, Matera 2003. 

26 A. PALUMBO, La presenza veneta tra Puglia e Basilicata a fine Quattrocento, in Tardogotico e Rinascimento 
in Basilicata, a cura di F. ABBATE, Matera 2002, pp. 174-183. 

27 R. CASCIARO, Apporti esterni ed identità locale nella scultura lignea lucana del Quattrocento e del primo 
Cinquecento, in Scultura lignea in Basilicata... cit., pp. 34,184-187. 

28 Cfr. R. CASCIARO, op. cit. 2004, pp. 30,170-171. 

29 Cfr. A. GRELLE IUSCO, op. cit. 1981, pp. 53-55. 

30 R. BIANCO, La scultura lucana nel xv secolo, in Tardogotico e Rinascimento ...cit., a cura di F. ABBATE, pp. 
152-153. 

31 Cfr. R. CASCIARO, op. cit. 2004, p. 31: 
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32 Cfr. R. CASCIARO, op. cit. 2004, pp. 180-181. 

33 Cfr. R. BIANCO, op. cit., pp. 196-198. 

34 Cfr. R. CASCIARO, op. cit. 2004, pp. 182-183 

35 N. BARBONE PUGLIESE, La cripta Ferrillo nel Duomo di Acerenza, in «Napoli nobilissima», xxi, 1982, 

pp. 168-182. 

36 Per il problema attributivo e la bibliografia precedente si rimanda a R. BIANCO, op. cit., pp. 346-351; 
R. CASCIARO, in Scultura lignea... cit., schede 50-51, pp. 222-223,230-233; C. GELAO, op. cit. 2006, pp. 
862-863. 

37 C. GELAO, Stefano da Putignano nella scultura pugliese del Rinascimento, Fasano 1990. 

38 Per una bibliografia e studi critici sui Persio cfr. F. SPERANZA, 1 Persio. Affermazione ed egemonia di una 
famiglia di lapicidi locali. Altobello e il presepe lucano, in Scultura lignea... cit., pp. 55-60; C. GELAO, op. cit. 
2006, pp. 879-890. 
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Schede 


Renato Ruotolo 







1 SCULTORE CATALANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno di pioppo intagliato e dipinto 
Fine sec. xn - cm 120 x 35 x 32 

Sant'Arcangelo (Pz), chiesa del Convento di Santa Maria di Orsoleo 


La Madonna è assisa e sulle sue ginocchia siede il Bambino benedicente. Le 
figure sono impostate frontalmente. Siamo qui al cospetto di una Vergine Kyriotissa, 
Regina, trono di Gesù ed, in quanto sua madre, anche sede della sapienza divina. 
L'iconografia è bizantina ma fu ripresa dagli scultori dell'Occidente d'Europa fin 
dall'xi secolo. 

La composizione compatta lascia intendere come la Madonna sia stata scolpita 
in un solo tronco di pioppo, salvo le braccia. In passato il gruppo era stato più volte 
alterato da pseudo restauri e soltanto nel 2004 un intervento lo ha liberato dalle vesti 
in tela ingessata aggiunte e da varie ridipinture, pur senza rivelare la stesura 
originaria, quasi del tutto perduta. Allora è stato anche ricollocato nella posizio¬ 
ne primitiva il Bambino che era stato spostato sulla gamba sinistra della madre 
(A.M. Leone, in Matera 2004). 

Il restauro ha consentito di valutare meglio l'opera e di rimettere in discussione 
la datazione al xra-xrv secolo proposta dalla Grelle e largamente accolta. Infatti la 
composizione del gruppo, ripristinata nel corso del restauro, rivela lo strettissimo 
rapporto fra Madre e Figlio riscontrabile nelle Madonne lignee italiane ed europee fra 
xn e xm secolo. Adesso è anche possibile osservare come l'astrazione e la carica 
espressiva che animano le figure ricordino non tanto i manufatti dell'Italia Centrale, 
dalle forme più classiche, quanto opere di scuola aragonese e catalana, ad esempio le 
due Madonne del Museo d'Art de Catalunya e del Museo Frederic Marès di Barcello¬ 
na, datate fra xn e xm secolo. Questo confronto, abbastanza stringente, ha spinto il de 
Castris a datare la Madonna di Orsoleo alla fine del xn secolo ed a ritenerla opera 
catalana, giunta dalla Spagna oppure eseguita da un artista emigrato in Italia. Alla 
formulazione della datazione ha concorso un dato storico: nel 1192 i fratelli Daniele, 
milite, e Zaccaria, prete, acquistarono nella zona detta «Ursolei» delle terre per 
costruire una chiesa dedicata alla Vergine. Da ciò il de Castris ipotizza «un'origine 
già nel tardo xii secolo della serie delle Sedes Sapientiae romaniche presenti in 
Basilicata» (in Matera 2004), la più antica delle quali sarebbe questa di Orsoleo che, 
anche nell'aspetto, è la più arcaica di tutte. 

Bibliografia : P.S. MONTORIO1715, pp. 366-368; C. VALENTE 1948, p. 14; A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, pp. 33- 
34; P. LEONE DE CASTRIS 1986, p. 162; F. NOVIELLO1985, p. 423; M. GIANNATIEMPO, in Castel Lagopesole 1988, 
I, p. 108; A. LOTIERZO 1987, p. 51; C. BERTELLI BUQUICCHIO 1992, p. 183; L. BRANCO 1993, pp. 88 e 116; A. 
CIARALLO-L. CAPALDO1993, pp. 169-178; A. BASILE, in V. SAVONA-M. FRANCIONE1997, pp. 22-23; A. MOLFESE 
1999, pp. 213-215; V. VERRASTRO 2000, pp. 241-242; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 239, n. 34/1; P. LEONE DE 
CASTRIS, in Matera 2004, pp. 7,9-11,84-87; A. M. LEONE, in Matera 2004, pp. 288-289; P. LEONE DE CASTRIS, in C.D. 
FONSECA 2006, p. 805. 
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2 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno intagliato, dorato e dipinto 
Inizi del sec. xm - cm 130 

Viggiano (Pz), Santuario della Madonna del Sacro Monte 


La Madonna siede sul trono con il Bambino seduto sulle gambe. Entrambi 
reggono il globo, hanno volti e mani neri, vesti totalmente dorate. Veneratissima nella 
regione ed in quelle limitrofe, fu definita «patrona e regina della Lucania» dal 
Capitolo Vaticano all'atto delle sue incoronazioni nel 1892 e nel 1965. Il ritrovamento 
è attribuito ad un evento miracoloso, verificatosi in un momento imprecisato, tra rv 
e xi secolo: i pastori di Viggiano videro apparire più volte una fiamma sul monte; il 
popolo si recò sul luogo e vi rinvenne interrata una statua lignea dorata della 
Madonna. Così ebbero origine il Santuario del Monte, ad oltre 1700 metri d'altezza, 
dove la statua viene conservata da maggio a settembre, e Santa Maria del Deposito, 
presso il paese, dove si venera nei restanti mesi. 

La composizione del gruppo, con le figure frontali ed il Bambino quasi incorpo¬ 
rato nel grembo della madre, corrisponde a quella delle «Sedes sapientiae» romani¬ 
che più arcaiche ed è visibile anche nella Madonna di Orsoleo. È probabile, pertanto, 
che il simulacro viggianese si possa annoverare fra i più antichi della regione anche 
se a motivazioni di carattere iconografico non se ne possono affiancare molte di tipo 
stilistico, visto che il manufatto si presenta fortemente alterato da ridipinture e forse 
aggiunte incongrue. Già la Grelle, notatone l'«integrale rimaneggiamento ottocente¬ 
sco», scriveva che «non è affatto da escludere che in sede di restauro possa riservare 
la sorpresa di un originale antico, del xm-xiv secolo» (A. Grelle Iusco-S. Iusco 2001). Più 
decisamente de Castris, pur notandone le condizioni di conservazione, segnala 
analogie con le Madonne di Banzi, Armento e Guardia Perticara, e la ritiene inseribile 
in questo più antico nucleo di Madonne lucane, datandola ai primi del xm secolo. 

Bibliografia: S. MONTORIO1715, pp. 298-302;G. N. MARSICANO1912, pp. 17-18; C. VALENTE 1948, p. 14; V. PAQUES 
1953, pp. 11-14,28-327; C. LEVI 1954, pp. 105-109; B. LA PADULA1968, pp. 21-22,37,39-43; R. PELLETTIERI 1968, pp. 
137-139; A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 34; G. A. COLANGELO1984, pp. 9-13,19; F. NOVELLO 1985, p. 434; 
A. TATEO 1986, pp. 45-48; F. ROMAGNANO 1991, pp. 5-9; C. BERTELLI BUQUICCHIO 1992, p. 183; G. TRAMICE 
1995, pp. 47-69,101-114,201-203; V. VERRASTRO 2000, pp. 281-282; V. VERRASTRO, in Potenza 2000, pp. 21,43,147- 
148; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 239, n. 34/1; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 7,9-10,88-91; P. 
LEONE DE CASTRIS, in C.D. FONSECA 2006, p. 805. 
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3 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno intagliato e dipinto 

Inizi del sec. xiu - cm 189 x 76 x 57 

Banzi (Pz), chiesa madre di Santa Maria (ex abbazia) 


La Madonna siede su un trono intagliato e sorregge il Bambino, seduto in 
grembo. Il Pannelli (1775) la ricorda come «Madonna di Francavilla» in quanto la si 
diceva proveniente dal santuario di tal nome presso Palazzo San Gervasio, tuttavia 
nel 1609 essa era già nella chiesa di Banzi e denominata «Santa Maria Vetere». Il 
restauro del 1981 ha soltanto in parte rimosso aggiunte e ridipinture, lasciando il 
manto azzurro di Maria, gli occhi di vetro e mettendo in luce una policromia forse 
seicentesca. 

La scultura, che mostra l'impianto iconografico delle più antiche Madonne 
lucane, ispirate alla Kyriotissa, fu resa nota da Arslan che la definì bizantina, quindi 
pubblicata dal Valente come opera del xii-xm secolo. In seguito Anna Grelle la situò 
genericamente nel Duecento, se non a cavallo fra Due e Trecento, e Valentino Pace la 
ritenne di metà Duecento. Più di recente il de Castris ha istituito un collegamento con 
le Madonne di Viggiano e Guardia Perticara da lui supposte, in base ad affinità 
stilistiche, come eseguite tutte in una medesima bottega ed in armi vicini, cioè agli 
inizi del xm secolo. Egli configura, inoltre, la presenza in Val d'Agri di uno scultore 
al corrente di quel romanico catalano ed aragonese, «icastico e vigoroso talvolta sino 
all'eccesso», a cui rimandano gli «occhi grandi e sbarrati, i visi ed i lineamenti marcati 
e allungati», il tipo di pieghe. In tal modo questi simulacri vengono inseriti in un vasto 
giro di cultura che, contemporaneamente, si manifesta in altre sculture lignee, 
iberiche o di influenza iberica, realizzate in Campania ed in Puglia. 


Bibliografia : D. PANNELLI 1775, c. 303; W. ARSLAN 1928, pp. 84,89; C. VALENTE 1948, p. 14; B. CAPPELLI 1962, p. 
295; A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 34; F. NOVIELLO1985, p. 367; C. MUSCÒLINO, in Matera 1987, p. 14; M. 
GIANNATIEMPO, in Castel Lagopesole 1988,1, pp. 108,125; C. BERTELLI BUQUICCHIO1992, p. 183; V. PACE 1994, 
p. 385; L. BUBBICO-F. CAPUTO, in Monasteri 1996, H, pp. 41,52, n. 70; A. BASILE, in V. SAVONA-M. ERANCIONE 
1997, p. 22; A. GIGANTI, in Potenza 1999, pp. 34-35; V. VERRASTRO 2000, pp. 58-59, 62, n. 2,194, n. 2; A. GRELLE 
IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 239, n. 34/1; S. ABITA, in Matera 2001, pp. 10-11; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 99-101 ; 
P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 7,9-10,92-95; P. LEONE DE CASTRIS, in C.D. FONSECA 2006, p. 805. 
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4 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno intagliato e dipinto 

Inizi del sec. xiii - cm 115 x 50 x 45 

Iscrizioni: sulla base «S. Maria de Sauro» 

Guardia Perticara (Pz), Santuario della Madonna del Sauro 

La scultura riprende il motivo della Vergine come Sedes Sapientiae, cioè seduta 
in trono e col Bambino seduto in grembo, ben noto in Basilicata. Fra le più antiche 
della serie è però anche quella peggio conservata, essendo ancora ottusa da grevi 
ridipinture ed aggiunte incongrue, come il velo o i capelli. L'origine del Santuario del 
Sauro affonda nel Medioevo e si collega ad una miracolosa apparizione della Vergine 
a certi contadini. Il simulacro della Madonna veniva portato processionalmente al 
Santuario ogni Pentecoste e ritornava nella Chiesa Madre di Guardia il 15 di agosto. 
Attualmente le date sono mutate: il l e maggio la statua viene portata in paese e nella 
seconda domenica di agosto ritorna al Santuario. 

La Madonna del Sauro è poco nota alla critica, pur essendo al centro di un'intensa 
devozione in relazione alla quale la statua è stata infatti studiata da Noviello e 
Verrastro che la datano rispettivamente al secolo xvin ed agli anni a cavallo fra il xm 
ed il xiv secolo. 

Il primo a studiare criticamente l'opera è stato il de Castris che ne ha notato 
innanzitutto lo stretto legame iconografico con le Madonne di Orsoleo, di Viggiano, 
di Banzi, di Armento, di San Martino d'Agri, tutte in qualche modo legate alla cultura 
romanica catalana ed aragonese e collegate fra loro, tanto da far supporre l'esistenza 
di una bottega attiva in Val d'Agri, o lì vicino, nei primi anni del secolo xm. Il rapporto 
più stretto si può istituire con la Madonna di Banzi, simile dal punto di vista 
fisionomico e per certi modi di panneggiare. 

Bibliografia: F. NOVIELLO 1985, p. 382; V. VERRASTRO 2000, pp. 123-123; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 
7, 9-10, 96-97; P. LEONE DE CASTRIS, in C.D. FONSECA 2006, p. 805. 


78 














5 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno di pioppo intagliato e dipinto 
Primo quarto del sec. xiii - cm 110 x 56 x 45 
Armento (Pz), cappella di Santa Lucia al Casale 


La Vergine è in trono, vestita da un manto blu e dalla veste rossa, nella destra 
tiene un pomo, con la sinistra sorregge il Bambino che gli siede in grembo e regge 
anch'egli un pomo con la sinistra. Il trono ha i montanti anteriori a colonna, con 
terminale a pigna, lo schienale decorato con losanghe dipinte ed i laterali da motivi 
a traforo. 

Fino ai restauri del 2000-2001 la scultura era totalmente nascosta da aggiunte in 
cartapesta e gesso e da ridipintine, frutto di vari interventi, uno dei più radicali 
risalente al 1880 o poco dopo. La rimozione di queste superfetazioni ha rivelato un 
manufatto di buon livello, parzialmente danneggiato nella sua integrità plastica e con 
tracce di cromia originaria su parti del volto di Maria, dei panneggi e del trono, 
anch'esso originario. Il de Castris data al Trecento la decorazione a fiori della veste 
di Gesù ed a me pare che alla stessa epoca possa risalire la serie di rombi con gigli 
angioini dipinta nello schienale del trono. 

La statua prima di essere restaurata fu studiata dalla Grelle che la pose in 
rapporto con quelle di Viggiano, Banzi ed Orsoleo, delle quali, in effetti, ripete la 
composizione, datandola agli anni a cavallo fra il xiii ed il xiv secolo. Le più recenti 
conclusioni del de Castris sulla datazione e sull'ambito culturale in cui si inserisce 
questo più antico nucleo di Madonne lucane, nonché le risultanze del restauro, 
inducono a datare la scultura di Armento entro il primo quarto del Duecento ed a 
rapportarla a quel particolare momento della statuaria lignea lucana che vede, forse 
in Val d'Agri, l'attività di una bottega, o di più maestri, legati a modelli catalani e 
aragonesi, oltre che la presenza di manufatti di origine spagnola, come la Madonna di 
Orsoleo, la più antica del gruppo. Anche di gusto iberico è ad Armento il trono, simile 
a quelli di varie Madonne catalane, conservate nei Musei di Vie e Barcellona. 

Bibliografia: A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 34; C. BERTELLI BUQUICCHIO 1992, p. 183; A. BASILE, in V. 
SAVONA-M. FRANCIONE1997, p. 22; A. GIGANTI, in Potenza 1999, p. 14; A- GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 239, 
n. 34/1; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 7-8,10,98-99; P. LEONE DE CASTRIS, in C.D. FONSECA 2006, 
p. 805. 
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6 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno intagliato e dipinto 

Metà del sec. xm - cm 146 x 63 x 50 

Calvello (Pz), chiesa madre di San Giovanni Battista 


La figura della Vergine è impostata frontalmente sul tipo della Kyriotissa, ha il 
capo scoperto e nella destra un pomo. Il Bambino, indossante una lunga tunica, è 
seduto sulla sua gamba sinistra e benedice. Viene conservata l'impostazione frontale 
delle figure ma la collocazione decentrata di Gesù rompe la rigida simmetria tipica 
delle sculture più antiche (Madonne di Orsoleo, Banzi, Armento ecc.). 

Questa statua proviene dalla chiesa di Santa Maria de Plano, fondata nel 
Medioevo (esisteva già nel 1145), e fu restaurata nel 1971. Allora fu liberata da 
capigliature posticce e ridipinture, rivelando in parte le dorature delle vesti, non 
originarie ma risalenti ad un antico intervento. Comunque, già prima di questo 
restauro i caratteri medioevali della scultura dovevano risultare evidenti se il 
Valente, il Cappelli ed altri la potettero datare alla seconda metà del xn secolo. In 
seguito Anna Grelle ne fornì una diversa lettura, accostandola alle altre Madonne 
lucane dello stesso tipo ma anche a sculture lapidee, in particolare alla Madonna col 
Bambino, rilievo del 1331 posto sull'ingresso di S. Maria a Banzi, con il quale la statua 
di Calvello avrebbe in comune l'«intaglio metallico, appena inciso». Ne derivò una 
datazione al xrv secolo, troppo avanzata per i caratteri delle figure, tanto che nel 1992 
ne proposi lo spostamento al xm secolo. 

In effetti, come ha notato de Castris, questa Madonna si pone a mezza via fra le 
più antiche Madonne lucane, a cui si lega per il motivo iconografico ed il modo di 
disporre pieghe simmetriche e cannulate, e quelle del tardo Duecento (Castelmezza- 
no, Sant'Arcangelo) caratterizzate dallo spostamento della figura di Gesù verso 
destra e dalla posa del braccio destro di Maria, con la mano ritta in alto a reggere un 
pomo sulla punta delle dita, come si vede già a Calvello. Ma de Castris propone anche 
una relazione con certe sculture lapidee, come alcuni capitelli della Cattedrale di 
Matera, degli anni 1250-1260, affini alla nostra statua lignea per la ricerca di plasticità, 
tipica dell'ultima età sveva. In base a questi confronti lo studioso data la scultura 
calvellese intorno alla metà del xm secolo e l'attribuisce ad un anonimo scultore 
lucano. 


Bibliografia: C. Valente 1948, pp. 8-14; B. CAPPELLI 1962, p. 298; M. D'ELIA 1980, p. 107; A. GRELLE IUSCO, in Matera 
1981, p. 46; F. NOVIELLO1985, p. 372; M.G. D'ARCANGELO, in Matera 1987, pp. 70,73-74; S. HÒBEL, in Montesca¬ 
glioso 1990, p. 41; S. ABITA, in Montescaglioso 1990, p. 15; C. BERTELLI BUQUICCHIO1992, p. 183; M. FRANCIONE, 
in Matera 1995, p. 8; V. SAVONA-M. FRANCIONE 1997, p. 24; C. Gelao 1998, p. 30; I CAPPETTA e R. RUOTOLO, in 
Potenza 1999, pp. 44,46-47; P. LEONE DE CASTRIS, in A. L. LAROTONDA 2002, p. 95; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 
2001, p. 241, n. 46/3; S. ABITA, in Museo Nazionale 2002, p. 20; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 100,108,112; P. 
LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 7,9,12-13,102-105; P. LEONE DE CASTRIS, in C.D. FONSECA 2006, p. 805. 


82 




























7 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono (Madonna di Monteforte) 

Legno di tiglio intagliato, dorato e dipinto 

Fine del sec. xm - cm 145 x 67 x 50; base cm 2,5 x 67 x 50 

Abriola (Pz), Chiesa Madre 


La Madonna siede su un trono decorato da teste d'angeli intagliate, ha il capo 
coperto dal velo, le braccia protese. Mancano vari elementi: forse il pomo o lo scettro, 
che venivano tenuti con la mano destra, come si vede in altre Madonne medioevali 
lucane, e la figura originaria del Bambino, sorretto con la sinistra e che poteva essere 
stato rappresentato seduto oppure in piedi e passante, come si verifica, fra l'altro, 
nella duecentesca Madonna di Montemilone. 

Fino a tempi recenti il simulacro aveva il suo centro di culto nel Santuario di 
Monteforte, dal quale discendeva processionalmente in paese il 15 di agosto. Vi 
restava, conservato nella chiesa madre, fino alla prima domenica di giugno, quando 
veniva riportato sul monte. Era oggetto di grande venerazione, fra l'altro al centro di 
riti che vedevano coinvolte donne prive di latte. Tuttora nel Santuario, fondato 
almeno nell'xi-xn secolo, sono esposti molti ex voto attestanti i miracoli attribuiti a 
questa Vergine. 

La scultura fu restaurata nel 1987 e nel 1993-1994 ma conserva tuttora delle parti 
aggiunte in interventi antichi, come la doratura e il trono tardo cinquecentesco. Essa 
è stata pubblicata più volte, ricevendo differenti datazioni: al xv secolo, da parte di 
Miraglia e Verrastro, all'ultimo Duecento o al massimo ai primi del Trecento, da 
Salvatore Abita, agli ultimi decenni del xm secolo, dal de Castris. In effetti l'opera 
riprende l'antica impostazione delle Madonne del primo Duecento lucano, ad 
esempio delle Sedes Sapientìae di Banzi e Viggiano, e nelle pieghe della veste riecheg¬ 
gia la Madonna di San Giovanni di Calvello, già di metà Duecento, tuttavia accanto a 
questi motivi se ne intravedono altri più moderni, come T allungamento del collo e del 
volto o la posizione della mano sinistra, «più evoluta, moderna e naturalistica» (de 
Castris 2004), o le stesse pieghe della parte superiore della veste, fermata dalla cintu¬ 
ra, che spingono a datare l'opera alla fine del secolo xm ed a ritenerla realizzata da 
qualche scultore lucano, legato alla tradizione ma toccato dalle prime novità del 
gotico. Ciò sarebbe a maggior ragione sostenibile se il Bambino fosse stato raffigura¬ 
to in piedi e passante, come ipotizza de Castris, secondo un'iconografia gotica che 
dalla Francia si diffonde ben presto in Italia, penetrando nel Regno di Napoli già in 
età sveva (Madonna di Bugnara, in Abruzzo, del 1262) e presente in Basilicata negli 
ultimi decenni del Duecento nella citata Madonna di Montemilone ed in quella di San 
Biagio a Rapolla. 

Bibliografia: Dopo la polvere 1994, p. 306; A. MIRAGLIA, in Potenza 1999, p. 38; V. VERRASTRO 2000, pp. 33-34; S. 
ABITA, in Matera 2001, pp. 12-13; A. GRELLEIUSCO-S. IUSCO 2001, p. 241, n. 46/3; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 
2004, pp. 12,14,106-107. 


84 















8 SCULTORE MERIDIONALE 

Madonna col Bambino in trono (La Gloriosa ) 

Legno di tiglio intagliato, dorato e dipinto 
Terzo quarto del sec. xm - cm 130 x 45 x 35 
Montemilone (Pz), chiesa madre dellTmmacolata 


La Madonna, assisa in trono, ha il capo coperto ed incoronato e sorregge il 
Bambino, benedicente ed incoronato, raffigurato in movimento, nell'atto di montare 
sul suo ginocchio sinistro. Narrano le pie leggende che dei monaci greci, per salvarlo 
dalla distruzione ai tempi dell'iconoclastia, avrebbero nascosto il simulacro in una 
grotta. Ritrovato da due mandriani il suo possesso fu disputato fra gli abitanti di 
Minervino e di Montemilone ma i buoi aggiogati al carro che la trasportava lo 
riportarono sul posto del ritrovamento. Qui sorse il Santuario della Madonna del 
Bosco o della Gloriosa, già esistente alla fine dell'xi secolo, dove la statua rimase fino 
a tempi recenti, circondata da una fama miracolosa. 

Vari «restauri» interessarono l'opera fino al xx secolo sicché essa aveva assunto 
uno strano aspetto baroccheggiante, inglobata in aggiunte di cartapesta e gesso, tolte 
nel 1990-1991 durante un intervento che ne rivelò l'aspetto medioevale, recuperando¬ 
ne però solo in minima parte la policromia originaria. La scultura, «rilevante per 
equilibrio e coerenza formale» (A. Grelle Iusco-S. Iusco 2001), traduce il soggetto della 
Vergine come Sedes Sapientiae in chiave moderna, conservandone l'impostazione 
frontale, richiesta dal modello di riferimento, ma arricchendola con la figura del 
Bambino passante, derivata da prototipi gotici elaborati in Francia verso il 1250 e 
dif fusi ben presto in Italia, nelle Madonne abruzzesi della Collegiata di Pescocostanzo 
e di Bugnara, del 1262, ed umbre. Simile modello di Bambino appare in Basilicata 
anche nella Madonna di Rapolla, duecentesca. 

Tuttavia di gotico a Montemilone non c'è soltanto la figura del Bambino ma, 
come giustamente ha visto il de Castris, il modo di panneggiare fitto, di gusto proto¬ 
gotico, «intenti di più soda e certa plasticità e di più spiccato naturalismo». Inoltre lo 
stesso studioso ritiene che alcune rielaborazioni in chiave più dinamica del motivo 
del Bambino passante, avvenute in ambito di Nicola e Giovanni Pisano, potrebbero 
aver avuto origine già in Puglia, patria di Nicola, negli ultimi anni del dominio svevo, 
e che la statua lucana potrebbe inserirsi in questo giro di cultura, fra Puglia e 
Basilicata, e datarsi entro il terzo quarto del xm secolo. 


Bibliografia: V. DI SAVINO 1967, p. 20; F. ACCIANI1981, pp. 50, 52-54, 61; F. ALIBERTI 1983, pp. 55-59,246-253; F. 
NOVIELLO1985, p. 397; Dopo la polvere 1994, pp. 594-595; L. BUBBICO, in Monasteri 1996, D, p. 55; M. FRANCIONE, 
in Matera 1998, pp. 11-14; M. FRANCIONE, in Potenza 1999, pp. 48-49; V. VERRASTRO 2000, pp. 175-176; A. GRELLE 
IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 241, n. 46/2; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 100,102,112; P. LEONE DE CASTRIS, in 
Matera 2004, pp. 5,12,108-111; P. LEONE DE CASTRIS, in C.D. FONSECA 2006, p. 805. 

























9 SCULTORE MERIDIONALE 

Madonna col Bambino in trono (Santa Maria Inelice ) 

Legno di noce intagliato e dipinto 
Metà del sec. xm - cm 150 x 55 x 56 
Rapolla (Pz), chiesa di San Biagio 


La Vergine siede in trono, protende il braccio destro e con la sinistra sostiene il 
Bambino, raffigurato in piedi e mentre monta sulla gamba sinistra della madre. 
Entrambi sono incoronati ed indossano vesti fermate alla vita da cinture con un capo 
pendente. Il trono reca nella base e nei laterali una serie di archetti traforati, lo 
schienale è curvo. 

La statua fu trasferita nel 1822 in San Biagio dall'abbazia medioevale di Santa 
Maria del Monte, ormai diruta. Lina serie di interventi aveva alterato sostanzialmente 
l'originario aspetto delle figure, soprattutto attraverso grossolane ridipinture e 
l'inserto di occhi di vetro. Un restauro nel 2004 ha rimosso queste ed altre aggiunte e, 
pur recuperando soltanto in minima parte la policromia antica, ha evidenziato 
meglio la qualità dell'intaglio, consentendo uno studio più attendibile del manufatto. 

Questa Madonna è abbastanza simile all'altra di Montemilone, ripetendone la 
composizione, nel contempo arcaizzante nell'impostazione della Vergine e moderna 
nella figura del Bambino in moto, lo schema delle pieghe, il forte impegno plastico ed 
anche il modello del trono, reso con maggior ricchezza di ornati a Rapolla. Questo ha 
fatto supporre al de Castris che le due statue siano state realizzate fra il sesto ed il 
settimo decennio del xm secolo in uno stesso atelier, pugliese o lucano, al corrente di 
alcune coeve risultanze della scultura in marmo e della plastica lignea abruzzese 
(Madonna di Pescocostanzo). Egli ritiene, inoltre, che il gesto della mano destra, 
reggente il pomo sulla punta delle dita, riscontrabile in queste Madonne ed in altre 
successive, sia derivato da sculture iberiche. Alle due Madonne di Rapolla e Monte¬ 
milone lo stesso studioso ne ha accostata una terza, in una collezione privata lucchese, 
riferita di solito ad ambito laziale o toscano. 

Bibliografia: W. ARSLAN1928, p. 84; W. ARSLAN1930, p. 324; C. VALENTE 1948, p. 14; B. CAPPELLI 1962, p. 295, n. 
51; M. ALA 1983-1984, II, pp. 124-125,442-443; F. NOVIELLO1985, p. 415; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 
5,7,12-13,112-117; S. VARALI, in Matera 2004, pp. 290-293; P. LEONE DE CASTRIS, in C.D. FONSECA 2006, p. 805. 




















10 SCULTORE MERIDIONALE 

Madonna col Bambino in trono 

Legno di pioppo intagliato, dorato e dipinto 
Tardo sec. xm - cm 138 x 60 x 32 
Sant'Arcangelo (Pz), chiesa madre di San Nicola 


La Madonna, seduta in trono, flette in alto il braccio destro, reggendo un pomo 
sulla punta delle dita, e sorregge con la sinistra il Bambino, anch'egli seduto ed 
appena appoggiato con un piede sulla gamba della Madre, benedicente e con un 
curioso scettro, sormontato dal pomo, nella sinistra. Nella stessa chiesa si conserva 
un'altra Madonna replicata da questa ma senza il Bambino. 

La statua fu rinvenuta negli anni ottanta del Novecento in un deposito della 
chiesa, il restauro del 1990 ne ha rivelato la qualità delTintaglio ma non ha recuperato 
che in zone secondarie la policromia originaria. Essa presenta motivi iconografici 
simili ad altre Madonne lucane: a quelle di Montemilone, Sant'Arcangelo e Castel- 
mezzano rimandano il gesto della mano destra di Maria e la sua posizione frontale, 
derivata dalle più antiche Sedes Sapientiae. A quest'impostazione necessariamente 
arcaica si sovrappone, però, un più moderno sentire della composizione, con quel 
Bambino seduto che si stacca dal corpo di Maria che lo sostiene quasi nel vuoto, come 
si vede nella Madonna del Santuario di Valleverde a Bovino (Fg), databile al terzo 
quarto del Duecento, opera di uno scultore meridionale al corrente dei modelli gotici 
francesi e delle loro elaborazioni messe a punto alla metà del Duecento in ambito 
umbro (ad es. le Madonne di Spello e Gubbio) ed abruzzese (Madonne di Bugnara, del 
1262, e Pescocostanzo). A questo stesso nodo di cultura si raccorda l'anonimo maestro 
di Sant'Arcangelo che prova ad allungare le figure e a dare ai volti un tono più 
«sorridente» rispetto alle sculture più antiche, risentendo, negli ultimi decenni del xm 
secolo, di quella sensibilità gotica che si era ormai affermata nei principali centri del 
Regno. 

Bibliografia: A. GRELLEIUSCO, in Matera 1981, pp. 46-48; F. NOVELLO 1985, p. 424; M.G. D'ARCANGELO, in Mate- 
ra 1987, pp. 70-72; S. ABITA, in Montescaglioso 1990, pp. 15-16,49,89; C. BERTELLI BUQUICCHIO1992, p. 186; Do¬ 
po la polvere 1994, pp. 818-819; R. MERCANTE, in Potenza 1999, pp. 12-13; A. PALMIERI, in Matera 1999, pp. 20-21; 
A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 241, nn. 46/3,46/4; S. ABITA, in Matera 2001, pp. 16-17; S. ABITA, in Museo 
Nazionale 2002, p. 20; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 112-114; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 
13-15,122-123; P. LEONE DE CASTRIS, in C.D. FONSECA 2006, p. 806. 
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11 SCULTORE MERIDIONALE 

Madonna in trono 

Legno di pioppo intagliato, dorato e dipinto 
Fine del sec. xm - cm 130 x 48 x 30 
Sant'Arcangelo (Pz), chiesa madre San Nicola 


Questa Madonna deriva con pochissime varianti da un'altra, conservata nella 
stessa chiesa, però è conservata peggio in quanto manca del Bambino, del pomo e 
della corona, perduti, oltre che di gran parte della policromia antica, recuperata nel 
corso del restauro del 1987 soltanto nei decori del trono e del velo. Per il resto vediamo 
delle dorature cinque-seicentesche e altre ridipinture anche più recenti e di cattivo 
gusto. 

Questa scultura non è molto più recente del suo originale che risale agli ultimi 
decenni del Duecento, tuttavia, pur restando necessariamente fedele al modello 
imposto, presenta delle varianti che ne dichiarano l'adesione ad una cultura un po' 
più avanzata, ad esempio la positura divergente dei piedi calzati in scarpe a punta, 
ben più eleganti ed alla moda delle scarpone indossate dall'altra Vergine, deriva dalle 
sculture francesi e si ritrova sul finire del secolo xm e poi nel seguente in varie 
Madonne italiane e spagnole; in Basilicata ritorna in quella di Santa Maria dell'Olmo 
a Castelmezzano. 

La Grelle ha ipotizzato che questa scultura sia stata eseguita negli stessi anni del 
suo modello e per un luogo di culto che non conosciamo. Pertanto la data al xiv secolo 
e l'attribuisce ad un maestro lucano. Mi pare che la proposta di Salvatore Abita, 
accolta anche da de Castris, di una datazione da porsi ancora entro il finire del secolo 
xm sia invece la più probabile. Meno evidente l'identità di mano fra le due statue di 
Sant'Arcangelo, asserita dalla Grelle, sembrando la replica eseguita da un autore 
tecnicamente meno abile. 

Bibliografia: S. ABITA, in Montescaglioso 1990, pp. 52,89; Dopo la polvere 1994, p. 818; S. ABITA, in Matera 1999, pp. 
12-13; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 241, n. 46/4; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 100,112; P. LEONE DE 
CASTRIS, in Matera 2004, pp. 15,124-125; P. LEONE DE CASTRIS, in C.D. FONSECA 2006, p. 806. 


92 
























12 SCULTORE MERIDIONALE 

Madonna in trono (« bruciata» o « melfitana») 

Legno di pioppo intagliato e dipinto 

Tardo sec. xm - cm 132 x 31 x 23 

Chiaromonte (Pz), chiesa di San Giovanni Battista 


La figura della Vergine, in trono ed impostata frontalmente, si presenta forte¬ 
mente danneggiata, priva delle braccia, consunta dai tarli, riscalpellata in qualche 
punto. Così l'ha restituita il restauro del 2004 che l'ha liberata da vesti in tela ingessata, 
aggiunte nel Novecento, ma non ha rinvenuto che pochi brani di cromia originaria nel 
velo, portando alla luce parte di una ridipintura sei-settecentesca. Manca anche il 
Bambino, rubato poco prima del 1975. 

Questa Madonna è detta anche «melfitana» e «bruciata». L'origine della prima 
denominazione ci sfugge, la seconda potrebbe esser derivata da un incendio che 
dovette danneggiare la statua e di cui restano tracce nel retro e sui lati. A tal proposito 
il de Castris ha ipotizzato che essa fosse in origine conservata nell'antica certosa del 
Sagittario e che l'incendio possa essere stato quello sviluppatosi nel monastero nel 
1528, durante il saccheggio delle truppe francesi del Lautrec. Soppressa nel 1808 la 
Certosa, la statua sarebbe stata trasferita in San Giovanni, subendo la stessa sorte 
degli altri arredi certosini. 

Il manufatto rivela nelle parti meglio conservate una qualità notevole ed è stato 
messo in stretta relazione con la Madonna col Bambino di Sant'Arcangelo, «della quale 
condivide il panneggio a pieghe schiacciate e risvoltate in basso, metallico e simile 
anche agli esiti dello scultore locale Melchiorre nel pulpito in marmo di Teggiano 
(1271), e la bella tornitura plastica dell'ovale del viso e dell'alto collo» (P. Leone de 
Castris 2004). Anche questa scultura si inserisce dunque in quel giro di cultura che 
attinge alle novità del gotico francese, filtrate attraverso l'elaborazione fattane in 
ambito umbro ed abruzzese, e che trova in Capitanata uno dei suoi esiti più 
soddisfacenti nella Madonna di Valleverde a Bovino, del terzo quarto del Duecento. 

Bibliografia: F. NOVIELLO1985, p. 376; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 15,19-20,126-129; P. LEONE DE 
CASTRIS, in C.D. FONSECA 2006, p. 806. 
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13 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono (Madonna dell'Olmo ) 

Legno di pioppo scolpito, dorato e dipinto 
Fine del sec. xiii - Inizi del xiv - cm 125 x 62 x 37 
Castelmezzano (Pz), chiesa madre di Santa Maria dell'Olmo 


La Madonna, seduta in trono, leva sulla punta delle dita della mano destra un 
pomo e con la sinistra sorregge il Bambino, benedicente, seduto e con i piedi appena 
appoggiati sulla gamba sinistra della madre. Le vesti sono dorate, il manto di Maria 
è anche decorato a motivi fitomorfi con la tecnica dell'estofado. Questa policromia è 
seicentesca e non fu rimossa nel corso dei restauri del 1985 e 1988 in quanto non si 
ritrovarono tracce significative di quella originaria. Della stessa epoca sono anche le 
capigliature, a riccioli avvitati e cascanti. 

Non sappiamo perché a questa Madonna sia stato attribuito il titolo «dell'Olmo» 
che le deriva probabilmente dal fatto che la statua fu ritrovata in campagna, presso 
o sopra un olmo. Di leggende simili se ne ritrovano in relazione all'origine di molti 
santuari medioevali in tutto il mondo cristiano. Di certo il simulacro dovette essere 
oggetto di una certa devozione se di esso troviamo alcune repliche seicentesche a 
Castelmezzano nella stessa chiesa madre ed in quella dell'Ascensione. 

L'impostazione della figura della Vergine ed il suo gestire sono tipici delle altre 
Sedes Sapientiae lucane duecentesche. Tuttavia all'impianto arcaico, dettato da 
necessità devozionali, non corrisponde lo stile, più avanzato in senso gotico, con il 
panneggio, la positura delle gambe e quelle scarpe a punta, derivati da modelli 
francesi conosciuti attraverso le versioni che ne diedero gli artisti del Regno tra il Due 
ed il Trecento. Anche il motivo del Bambino seduto e molto sbilanciato ha origine 
Oltralpe, viene accolto in Spagna ed in Italia e lo ritroviamo molto simile in una 
Madonna abruzzese a Castellana di Pianella. In Basilicata le Madonne più vicine a 
questa di Castelmezzano sono le due di Sant'Arcangelo, in particolare quella più 
recente e priva del Bambino che ripropone lo stesso gusto nelle pieghe, la stessa 
posizione delle gambe e la linea puntuta delle scarpe «alla moda». 

Le datazioni subite da questa scultura oscillano dal xn al xv secolo. Quella che 
sembra più accettabile è stata proposta da Abita e poi da de Castris che la collocano 
agli ultimi anni del xm secolo o, meglio, entro i primi del xiv. 

Bibliografia: C. VALENTE 1948, p. 14; B. CAPPELLI 1962, p. 295; A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981," p. 48; 
G.A. VICCARO 1984, p. 61; P. LEONE DE CASTRIS 1986, p. 162; F. NOVIELLO1985, p. 375; M.G. D'ARCANGELO, 
in Matera 1987, pp. 14, 70-72, 74; S. HÒBEL, in Montescaglioso 1990, p. 41; S. ABITA, in Montescaglioso 1990, pp. 
49, 84; C. BERTELLI BUQUICCHIO 1992, p. 186; M. FRANCIONE, in Matera 1995, p. 8; C. GELAO 1998, p. 30; 
I. CAPPETTA, in Potenza 1999, pp. 44-45; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 241, n. 48/1; S. ABITA, in Museo 
Nazionale 2002, p. 20; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 100,112; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 14, 
130-133; P. LEONE DE CASTRIS, in C.D. FONSECA 2006, p. 806. 
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14 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno intagliato, dorato e dipinto 
Secondo quarto del sec. xrv - cm 115 x 41 x 22 
Armento (Pz), chiesa madre di San Luca Abate 


La Madonna, seduta in trono, tiene nella destra un pomo, ha sul capo la corona 
ed in braccio il Bambino seduto e con un pomo fra le mani. La statua proviene dalla 
cappella di Sant' Antonio da cui fu trasferita nella chiesa di San Vitale, prima di essere 
collocata in San Luca Abate. Un restauro degli anni 2001-2002 l'ha liberata da aggiunte 
incongrue e ridipinture ma non ha portato alla luce la cromia originaria, perduta, 
bensì dorature e cromia forse cinquecentesche. 

La Madonna di Armento, insieme a quella simile di Spinoso, potrebbe configura¬ 
re in Val d'Agri l'esistenza di una bottega che fonde motivi tradizionali, come 
l'impostazione frontale delle figure, ed altri più moderni, inseribili in quel filone di 
cultura gotica francesizzante che si dirama da Napoli, sede della corte angioina, fin 
nelle province dove talora assume connotati diversi per contaminazione con prodotti 
di altra provenienza. Ad esempio negli Abruzzi si verifica l'incontro fra correnti 
gotiche di gusto francese con altre umbre ed è proprio a questo nodo culturale che 
guardano tante sculture lucane ed anche questa di Armento che trova qualche 
precedente nelle Madonne di Isernia, Agnone, Trivento, Corropoli, nonché di Pale di 
Foligno, tutte databili entro la prima metà del Trecento. Questa situazione è stata 
definita dal de Castris ma era stata già in parte delineata da altri studiosi che però da¬ 
tavano la statua al secolo xv mentre è possibile che la cronologia si possa spostare al 
secondo quarto del secolo xrv, come ritiene de Castris. 

Bibliografia : A. RIZZI 1966, p. 202; A. GRELLEIUSCO, in Matera 1981, p. 34; F. NOVIELLO1985, p. 363; A. GRELLE 
IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 239, n. 34/1; S. ABITA, in Matera 2001, p. 24; F. ABBATE, in F. ABBATE 2002, p. 26; 
R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, p. 118; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp 21,140; P. LEONE DE CASTRIS, 
in C. D. FONSECA 2006, p. 806. 
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15 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno intagliato e dipinto 

Secondo quarto del sec. xrv - cm 120 x 45 x 26 

Spinoso (Pz), chiesa madre di Santa Maria Assunta 


Questa scultura raffigura la Madonna seduta in trono ed incoronata, con nella 
destra un pomo che il Bambino, seduto in braccio, tocca con la mano destra mentre 
con la sinistra tiene un libro. L'opera fino al 1987 era sfigurata da ridipinture ed 
aggiunte, tolte allora nel corso di un restauro che ha riportato alla luce soltanto in 
minima parte la policromia originaria e messo in luce gravi lacune sui volti. Prima di 
essere esposta nella sede attuale era conservata nella cappella di Santa Maria dei 
Termini. 

La Grelle pose in relazione questa Madonna con l'altra della Parrocchiale di 
Marsico Vetere, datandola al cadere del secolo xrv e ravvisandone l'origine lucana. In 
seguito Rita Bianco ha ripreso questo parere ed istituito uno stretto rapporto con 
un'altra Madonna della chiesa di San Luca ad Armento (Pz), da lei ritenuta copia già 
quattrocentesca di questa di Spinoso. In effetti i due esemplari si presentano molto 
simili, con varianti nei gesti dei personaggi e nel panneggio, ma non sembrano molto 
differenti di qualità, tanto che mi pare accettabile la proposta di collegarle all'attività 
di una medesima bottega, impiantata in Basilicata, se non di uno stesso scultore. 

La Bianco e Francesco Abbate hanno notato delle relazioni fra le due sculture 
lucane ed esemplari umbri della prima metà del Trecento, tuttavia ne propongono 
una datazione molto più tarda, per la statua di Spinoso spinta addirittura al primo 
Quattrocento. Il de Castris individua come modelli di riferimento sculture lignee 
umbre ed abruzzesi (Madonne di Pale di Foligno, Isernia, Trivento ecc.), oltre che 
napoletane, dei primi decenni del Trecento ma, anziché vedere nelle statue lucane 
l'espressione di una cultura provinciale ed arretrata, le data quasi contemporanea¬ 
mente ai loro modelli, al secondo quarto del xrv secolo. 


Bibliografia : M. G. D'ARCANGELO, in Matera 1987, pp. 75-77; G. TRAMICE1995, p. 64; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 
2001, p. 242, n. 48/7; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 99-100,118; F. ABBATE, in F. ABBATE 2002, p. 26; P. LEO¬ 
NE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 21,142; P. LEONE DE CASTRIS, in C. D. FONSECA 2006, p. 806. 
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16 SCULTORE NAPOLETANO 

Madonna col Bambino 

Legno intagliato e dipinto 

Prima metà del sec. xiv - cm 136 x 43 x 31 

Marsico Nuovo (Mt), cattedrale dell'Assunta 

La Madonna è raffigurata in piedi, col Bambino seduto sul braccio sinistro, 
secondo un'iconografia diffusa in età gotica e che deriva dalla bizantina Vergine 
Hodigitria, cioè indicatrice della via (Gesù). Il restauro del 1982 l'ha resa pienamente 
leggibile mettendone in luce la buona qualità dell'intaglio e consentendoci di con¬ 
frontarla meglio con altri manufatti lignei ascrivibili a botteghe lucane. Ne deriva che 
il livello di questa scultura è superiore, tanto da far supporre una provenienza da un 
altro centro meridionale, probabilmente Napoli. Unico nell'ambiente lucano d'età 
gotica è anche il motivo iconografico della Vergine stante, preferendosi quello della 
Madonna in trono. 

La prima ad occuparsi criticamente di questa statua fu Anna Grelle che la definì 
di «ascendenza pisana» e la datò al secondo Trecento. In seguito si è continuato a 
vederne l'influsso toscano, filtrato attraverso la particolare versione che di esso si era 
dato nella Napoli angioina, ipotizzandone pure Torigine napoletana. Il de Castris, 
riprendendo un'idea del D'Ovidio, vede come modelli della Madonna di Marsico 
Nuovo le sculture francesi del primo Trecento, con le quali si apparenta «sia sotto il 
profilo iconografico, sia sotto il profilo formale». Ma il rapporto appare più stretto 
non con quelle figure impostate nel tipico hanchement bensì con altre dalla posa più 
statica e dai volti improntati ad una certa fissità, databili entro il primo quarto del 
secolo xrv. 

Si può desumere che l'ignoto scultore tenesse presenti quelle piccole sculture in 
avorio, in metallo o in altro materiale, che diffusero le forme della grande statuaria 
lapidea francese, influenzando anche i maestri toscani. Queste opere erano ben note 
a Napoli ed ispirarono altre Madonne in piedi, conservate in Campania nel Duomo 
di Salerno ed in Santa Maria a Mare di Maiori, con le quali la Madonna di Marsico 
Nuovo mostra strette affinità culturali. Credo che per tutte e tre le statue si possa 
ipotizzare una provenienza napoletana, e non soltanto un riferimento culturale 
napoletano, ed accogliere la datazione proposta dal de Castris entro la prima metà del 
Trecento. 

Bibliografia : A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 48; F. NOVIELLO1985, p. 392; S. ABITA, in Montescaglioso 1990, 
p. 15; S. HÒBEL, in Montescaglioso 1990, pp. 41,49; G. BERTELLI BUQUICCHIO1992, p. 186; C. GELAO 1998, p. 30; 
I. LA SELVA, in Potenza 1999, pp. 24-25; S. ABITA, in Matera 2001, pp. 22-23; S. ABITA-S. D'OVIDIO, in Museo 
Nazionale 2002, pp. 20, 26-27; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 20,144-146; P. LEONE DE CASTRIS, in 
C. D. FONSECA 2006, p. 806. 
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17 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno di pioppo intagliato, dorato e dipinto 

Secondo quarto del xiv secolo - cm 130 x 50 x 50 

Iscrizioni: nella base, A. D. MCCCCCVII S. M. Di Belvedere F. V. R. 

Oppido Lucano (Pz), chiesa della Madonna del Belvedere 


La Madonna col Bambino di Oppido è al centro di un intensa venerazione che 
coinvolge i paesi circostanti e che in passato interessava una vasta area fra Puglia e 
Basilicata. All'origine del Santuario si pone la scoperta su una quercia della statua da 
parte di un contadino, il suo trasporto in una cappella nel paese ed il miracoloso 
ritorno sul posto del ritrovamento, ad indicare la volontà divina che lì si erigesse un 
luogo di culto. Come si vede, una storia simile a tante altre. Il simulacro, ritenuto 
dispensatore di numerose grazie e perciò incoronato dal Capitolo Vaticano nel 1939, 
era conservato in una nicchia e non partecipava neppure alle processioni, dove 
veniva sostituito da una statua meno pregiata. 

La grande devozione portò nel xvi secolo alla ricostruzione del Santuario, già 
esistente nel 1306 ma più antico, e a diversi interventi sulla scultura, in particolare 
ridipinture; le più recenti furono rimosse nel 1983 durante un restauro nel corso del 
quale si accertò la estrema frammentarietà della cromia antica e si preferì portare alla 
luce le dorature e le dipinture eseguite nel 1507, come documenta la scritta sulla base. 

La scultura presenta un impianto arcaico nella sua frontalità ma evidenti segni 
di cultura gotica nei colli allungati, nelle vesti studiate con cura, nell'accenno di 
sorriso, nel disegno delle pieghe. Il de Castris ha supposto alla base di questa figura 
qualche avorio francese del primo Trecento, analogamente a quanto si verifica in 
certe sculture lignee abruzzesi della prima metà del xrv secolo, dove motivi arcaici si 
fondono a più moderne riprese di gusto francesizzante (Madonne di Pietransieri, 
Roccacinquemiglia, Isernia). 

Invero un'influenza della plastica abruzzese era stata notata anche da altri 
studiosi che avevano datata l'opera verso la metà del Trecento oppure fra la fine del 
secolo xrv e gli inizi del seguente. Il de Castris, credo a ragione, data l'opera agli anni 
30-40 del xrv secolo, la attribuisce ad uno scultore attivo in Basilicata e da essa fa 
derivare le due Madonne di Anzi e di Spinoso. 

Bibliografia : F. GIANNONE1905, pp. 171,174; C. VALENTE 1948, p. 14; A. PRANDI 1964, tav. XXV; A. GIGANTI 1975, 
p. 269; A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 48; N. TOMMASINI 1986, pp. 255-260; Montescaglioso 1990, p. 87; 
M. FRANCIONE, in Matera 1995, pp. 8-10; A. MAURANO, in Monasteri 1996, n, p. 38; V. SAVONA-M. FRANCIONE 
1997, p. 26; G. GRECO 1998, pp. 307-311; M. FRANCIONE-A. GIGANTI, in Potenza 1999, pp. 50-51; A.' GIGANTI 2000, 
p. 24; V. VERRASTRO 2000, pp. 187-188; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 242, n. 48/6; S. ABITA, in Matera 2001, 
p. 28; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 100,108-109,120; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 22,148-151 ; 
P. LEONE DE CASTRIS, in C. D. FONSECA 2006, p. 806. 
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18 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno di pioppo intagliato e dipinto 
Seconda metà del sec. xiv - cm 128 x 40 x 21 
Anzi (Pz), chiesa di Santa Lucia 


La scultura era in origine conservata nella cappella di Santa Maria della Seta o del 
Rosario dove costituiva l'oggetto di un'intensa venerazione, testimoniata un tempo 
da numerosi ex voto, che coinvolgeva non solo le popolazioni locali ma, fino alla metà 
dell'Ottocento circa, anche gli abitanti di aree limitrofe e lontane.La stessa intensa 
devozione che lo circondava faceva si che il simulacro venisse più volte «restaurato» 
con aggiunte e ridipinture. Fu liberato dalle prime nel 1994 in un intervento conser¬ 
vativo che, in mancanza della cromia originaria, non cancellò quella sei-settecente- 
sca, a motivi fitomorfi dipinti sul fondo azzurro delle vesti. 

La Madonna di Anzi è stata più volte pubblicata con datazioni oscillanti fra il xrv 
ed il xv secolo. La Grelle la ritenne replica «già quattrocentesca» della Madonna di 
Oppido, seguita da Abita che però non istituì un rapporto di derivazione fra le due 
sculture, vedendo in esse piuttosto «assonanze dipendenti certamente dalle caratte¬ 
ristiche formali che apparentano manufatti di una stessa temperie culturale». Questa 
considerazione mi sembra condivisibile anche se si può ritornare sul problema della 
datazione che già Vittorio Savona anticipava alla seconda metà del Trecento e sul 
quale si è pronunciato anche Leone de Castris per confermare Tipotesi di Savona e 
nel contempo dare dell'opera una lettura critica che la inserisce nello stesso ambito 
culturale di altre sculture lucane, cioè in un contesto attento ad «elementi di grazia 
cortese franco-napoletana» e legato da analogie con la scultura lignea campana, 
abruzzese e molisana. 

Bibliografia: F. ROSSI 1876, p. 80; A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 48; M. FRANCIONE, in Matera 1995, pp. 8-10; 
V. SAVONA-M. FRANCIONE 1997, pp. 24-26; T.c.i.l998,p.66;C. GELAO, in Potenza 1999,p.l6;V. VERRASTRO 2000, 
pp. 39-40; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 242, n. 48/6; S. ABITA, in Matera 2001, pp. 28-29; R. BIANCO, in 
F. ABBATE 2002, pp. 100,102,108,120-121; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 22,24, n. 16,152; P. LEONE 
DE CASTRIS, in C. D. FONSECA 2006, p. 806. 
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19 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno intagliato, dorato e dipinto 

Secondo quarto del sec. xrv - cm 83 x 29 x 24; base cm 3 x 36 x 25 
Policoro (Mt), chiesa di Santa Maria del Ponte 


La Madonna in trono è stata pubblicata dal de Castris che ne ha sottolineato il 
carattere trecentesco, collegato alla stessa cultura napoletana francesizzante, verifi¬ 
cabile anche in altre statue di produzione lucana, ad esempio nella Madonna di 
Oppido. Queste figure presentano una certa sommarietà esecutiva ma lasciano 
intravedere la loro discendenza da un filone culturale che coinvolge Madonne 
campane, abruzzesi e molisane, tutte allo stesso modo ispirate al gusto gotico 
d'Oltralpe nella sua versione napoletana, ma anche fortemente «ispirate alla più 
statica ed espressiva fisionomia di esemplari umbri», sul tipo della Madonna di Pale 
di Foligno. 

Accanto a questa impronta gotica registriamo nella Madonna di Policoro un 
accento più arcaico, evidente nella figura del Bambino, che fa blocco unico con quella 
della Madre e che è seduta sul suo ginocchio sinistro mostrando il corpo di fianco 
mentre il capo, rivolto verso i fedeli, si presenta in posizione frontale. Questa 
soluzione si trova in opere lignee più antiche, come la Madonna di Buonalbergo (Bn), 
del xn secolo, ed è di origine orientale, persistendo per motivi devozionali, in questo 
caso ancora nel secondo quarto del Trecento. 

Bibliografia: T.C.I. 1965, p. 302; T.C.I. 1980, p. 349; F. NOVIELLO 1985, p. 458; P. LEONE DE CASTRIS, in A. L. 
LAROTONDA 2002, p. 95; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 20,154-155; E. SILVESTRINI, in Matera 2004, 
fig. 7; P. LEONE DE CASTRIS, in C. D. FONSECA 2006, p. 806. 


108 























20 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno intagliato, dorato e dipinto 
Secondo quarto del sec. xrv - cm 105 x 40 x 35 
Brienza (Pz), chiesa di Santa Maria delle Grazie 


La Madonna, rappresentata seduta e col Bambino in piedi sulla gamba sinistra, 
era conservata nell'Ospizio di Brienza ed ora nella chiesa di Santa Maria delle Grazie. 
Il restauro del 1997 l'ha resa meglio leggibile anche se non ha potuto recuperare la 
policromia originaria, perduta, conservando dorature e ridipinture più tarde, forse 
seicentesche. 

Un po' tutti gli studiosi che se ne sono occupati, a cominciare dalla Grelle, ne 
hanno sottolineato il rapporto con modelli francesi, ripresi da maestri locali. Il de 
Castris indica nella Madonna in trono del Duomo di Lucerà, eseguita nel primo 
Trecento da uno scultore meridionale di gusto francesizzante, il lontano prototipo di 
questa e di altre Madonne lucane che, però, conservano un sapore più arcaico. E più 
tardi lo stesso de Castris ha trovato un altro possibile modello per la serie lucana, la 
Madonna col Bambino, della chiesa di San Felice ad Arienzo (Ce), risalente al secondo 
quarto del Trecento. Qui, come a Brienza, il Bambino è rappresentato in movimento, 
mentre passa da una gamba all'altra della Madre, come si vede pure nel rilievo 
marmoreo del 1331 dell'Abbazia di Banzi, ma nella statua lucana l'effetto naturalisti- 
co e di «gestualità affettuosa», insiti nelle opere francesizzanti e in avori d'Oltralpe, 
viene sminuito e «la posa del piccolo Cristo - piuttosto che passante - si rivela in real¬ 
tà solo instabile e precaria». 

Questa Madonna trova uno stretto punto di contatto con quella della chiesa della 
Madonna del Belvedere ad Oppido Lucano: in entrambe il lungo collo cilindrico 
rimanda ad avori francesi e ritornano simili la copertura del capo di Maria, effettuata 
con un velo che si sovrappone ad una cuffia, e l'andamento del manto. Per le due 
statue il de Castris propone ima datazione entro il secondo quarto del xrv secolo. 

Bibliografia: C. VALENTE 1948, p. 14; A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 48; P. LEONE DE CASTRIS 1986, p. 162; 
S. HÒBEL, in Montescaglioso 1990, p. 41; C. BERTELLI BUQUICCHIO1992, p. 186; C. GELAO1998, p. 30; I. CAPPETTA, 
in Potenza 1999, p. 18; B. DI MASE, in Matera 1999, pp. 14-15; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 242, n. 48/4; 
S. ABITA, in Matera 2001, p. 18; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, p. 110; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, 
pp. 20,156; P. LEONE DE CASTRIS, in C. D. FONSECA 2006, p. 806. 
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21 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono (Madonna della Grotta) 

Legno intagliato, dipinto e dorato 
Seconda metà del sec. xrv - cm 140 x 60 x 40 
Grottole (Mt), chiesa di San Rocco 


La Madonna, seduta in trono, tiene nella destra un pomo e con la sinistra 
sorregge il Bambino seduto, benedicente e con la sinistra chiusa nell'atto di stringere 
uno scettro, ora mancante. Le vesti sono dorate, la tunica di Maria è fermata alla vita 
da una lunga cintura e decorata da fiori lungo la bordura della scollatura. Sul capo 
la Vergine recava una corona, come nel tipo della Vergine in Maestà. 

Il restauro del 1981 ha consentito una migliore lettura del manufatto che si è 
rivelato di apprezzabile qualità. Esso mostra uno schema compositivo arcaico, legato 
alla ripresa di immagini devozionali codificate, così come si verifica in molte sculture 
lignee lucane del xrv e xv secolo, ma su di esso si innesta una cultura più moderna, a 
giorno di quanto veniva accadendo nell'Italia Centrale, particolarmente in Umbria. 
La datazione al xv secolo, proposta dalla Grelle, è stata ripresa dalla Bianco, nonostan¬ 
te che Abita avesse già proposto una collocazione cronologica alla metà del xrv secolo 
e che la stessa Grelle, alla luce delle risultanze del restauro, avesse ritenuto più giusto 
anticiparla al secondo Trecento, datazione che ci trova concordi. 


Bibliografia: A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 48; M. FRANCIONE, in Matera 1998, pp. 15-16; R. MERCANTE, 
in Potenza 1999, p. 12; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, pp. 241, n. 46/3, 242, n. 48/2; S. ABITA, in Matera 2001, 
p. 20; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, p. 112; P. VENTUROLI, in Matera 2004, pp. 266,268,270,274; G. CASTELLUC- 
CIO, in Matera 2004, p. 176. 
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22 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono 

Legno di pioppo intagliato e dipinto 

Terzo quarto del sec. xrv - cm 120 x 44,5 x 36; base cm 10 x 53 x 42,5 
San Chirico Raparo (Pz), chiesa di Santa Maria della Natività 

Questa scultura, rappresentante la Vergine in trono col Bambino seduto in 
braccio, è stata soltanto di recente oggetto di studio in quanto nel corso dei secoli vari 
interventi di «restauro» ne avevano reso impossibile una corretta lettura. Il restauro 
del 2004 l'ha liberata dalle aggiunte incongrue ma, in mancanza dell'originaria 
policromia, non ha eliminato le ridipinture settecentesche ed ha pure lasciato gli 
occhi di vetro, inseriti sempre nel xvm secolo. Tuttavia sono state rivelate certe finezze 
esecutive, prima non percepibili, come il ricadere ad onde dei capelli della Vergine 
o l'attenta descrizione della corona gigliata, e lo studiato andamento delle pieghe. 

Il de Castris che l'ha pubblicata per primo, nota in questa Madonna dei rapporti 
con modelli dell'Italia Centrale, filtrati attraverso l'Abruzzo e Napoli, gli stessi cui 
avevano già guardato nella prima metà del Trecento altre statue lucane (Armento, 
Spinoso, Chiaromonte) dalle quali, però, questa di San Chirico si distingue per 
T«elegante e falcato dinamismo gotico... la sua dimensione sofisticata, la ricchezza 
degli ornati, il tono sorridente e familiare - per quanto regale - delle due figure, le 
proporzioni svettanti e sfinate e la complessità dei panneggi». 

Un'altra Madonna, databile intorno alla seconda metà del secolo xiv, quella di 
Anzi, e l'altra di Roccanova, del tardo Trecento, sembrano tuttavia le più prossime 
alla nostra, anche se mancano della sua particolare eleganza e si presentano più 
statiche. Per concludere si può asserire che la scultura di San Chirico rappresenti uno 
dei migliori prodotti delle botteghe regionali della seconda metà del secolo xrv. 

Bibliografia : P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 23,160-161; Ditta Ocra, in Matera 2004, pp. 298-299; P. LEONE 
DE CASTRIS, in C. D. FONSECA 2006, p. 806. 
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23 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono (Madonna dell'acqua) 

Legno di pioppo intagliato, dorato e dipinto 

Fine del sec. xrv - cm 123 x 43 x 32 

Roccanova (Pz), chiesa madre di San Nicola di Bari 


La Madonna, seduta in trono e col Bambino in piedi sulla gamba sinistra, è stata 
restaurata nel 2004 recuperando in parte l'originaria fisionomia. Infatti essa era così 
irriconoscibile da esser stata datata perfino all'Otto-Novecento a causa di diversi 
interventi, succedutisi nel corso dei secoli, dovuti alla grande importanza devozionale 
del simulacro che si venerava in origine nel santuario sito sull'altura Le Serre, in 
contrada Cardia, dove nell'alto medioevo la statua sarebbe apparsa ad un pastore 
chiedendogli di essere venerata in quel posto. Così sorse il primo santuario, sostituito 
nel 1912 da una nuova cappella, dove la statua veniva portata in processione fra fine 
maggio e inizio giugno, restandovi fino al 12-13 settembre, quando veniva riportata 
in paese, nella chiesa di San Nicola. 

Queste la storia e la leggenda, simili a quelle di tanti santuari mariani, che ci 
attestano l'antichità del luogo di culto e ci fanno capire che l'attuale statua non è certo 
la stessa apparsa al pastore. In effetti il restauro ha recuperato una Madonna d'età 
angioina, come già aveva intuito Anna Grelle che l'aveva collegata a quelle di 
Episcopia, Vaglio e Missanello, facendo derivare la figura del Bambino in piedi dalla 
Madonna di Brienza o dall'altra del 1331, scolpita nel rilievo marmoreo sul portale 
dell'Abbazia di Banzi. Questa lettura iconografica è ancora valida ma ora che, grazie 
ad una serie di restauri, è possibile leggere meglio la qualità delle varie opere, si può 
anche proporne una successione cronologica, come fa de Castris che vede nella 
Madonna di Roccanova una ripresa ancora vivace del gusto «spiccatamente gotico e 
un po' francese», evidente tra la metà ed il terzo quarto del xrv secolo nelle Madonne 
di Anzi e San Chirico Raparo. Pertanto la ritiene prodotto di una bottega lucana attiva 
nel tardo Trecento e la fa seguire da quelle di Colobraro e, ormai già nel xv secolo, di 
Missanello ed Episcopia. 

Bibliografia: A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 48; F. NOVIELLO 1985, p. 418; P. BOREA 1986, pp. 58-61; M. DE 
RISI 1990, p. 5; A. LAURIA 1992, p. 4; A. LERRA 1993, p. 5; C. GELAO 1998, p. 30; B. DI MASE, in Matera 1999,14; 
V. VERRASTRO 2000, pp. 210-211; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 242, n. 48/5; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, 
p. 110; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 2004, pp. 23,162-165; M. I ANDRISANI, in Matera 2004, pp. 300-301; C. 
GELAO, in C. D. FONSECA 2006, p. 848. 
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24 SCULTORE LUCANO 

Madonna col Bambino in trono (Madonna del Piano) 

Legno intagliato, dorato e dipinto 
Inizi del sec. xv - cm 147 x 55 x 40 
Episcopia (Pz), chiesa di San Nicola di Bari 


La Madonna siede in trono con indosso un mantello blu, protende il braccio 
destro e con la mano sinistra sorregge il Bambino, in piedi sulla sua gamba destra, 
benedicente e con il globo nella sinistra. Le due figure sono impostate frontalmente 
e lo stesso scarso spessore del manufatto lascia pensare che esso fosse concepito per 
una visione frontale. In origine era collocato nel soppresso convento di Santa Maria 
del Piano. Lo stato di conservazione dell'opera non consente di darne un giudizio del 
tutto attendibile. Nel 1987 un restauro l'ha liberata da una serie di superfetazioni ma 
non ha recuperato l'originaria policromia, del tutto perduta; la stessa plastica è in più 
punti compromessa ed alterata, come nei due volti, non solo ridipinti ma anche in 
parte rimodellati, forse nel corso di un intervento del 1744, ricordato da una scritta nel 
retro. Da quel che si vede, la scultura sembra riproporre un'antica immagine, come 
dimostrano la ieraticità dei personaggi, con Maria vista come una figura distaccata 
dalle cose terrene ed il piccolo Gesù raffigurato come Redentore, «ad esprimere 
l'avvenuta riconciliazione del principio divino con l'umanità e la benevolenza del 
Verbo incarnato verso gli uomini» (M. G. Fachechi, in Matera 2004). Un'iconografia, 
questa, col Bambino in piedi ed il braccio della madre proteso ad angolo retto in 
avanti, nota fin dal xra secolo in statue presenti nell'Italia Centro-Meridionale ed 
attestata in Basilicata dalle Vergini in Maestà trecentesche di Brienza e Roccanova. 

Diverse le datazioni subite dalla scultura e comprese fra i primissimi del 
Trecento ed il xvi secolo. Entrambi questi termini mi sembrano da escludere e la 
somiglianza iconografica già segnalata non può essere decisiva, trattandosi di 
un'immagine di devozione con caratteri codificati e che va datata piuttosto ragionan¬ 
do in termini di stile ed anche confrontandola con le Madonne col Bambino seduto. 
In effetti ad una di queste, del secondo Trecento, conservata in Santa Maria della 
Natività di San Chirico Raparo, o ad altri esemplari affini, può collegarsi la positura 
delle gambe di Maria e l'andamento del mantello che si apre sul petto, si rivolta sul 
braccio destro, ripiegandosi poi sulle ginocchia, dove funge da poggiapiedi al 
Bambino. Questi motivi gotici si sovrappongono ad uno schema collaudato e richie¬ 
sto dalla committenza. 

Vista la non eccelsa qualità del manufatto, in cui si impoverisce la grazia gotica 
della statua di San Chirico, mi pare che esso possa essere stato realizzato in qualche 
bottega lucana e che vada inserito in quella produzione «ripetitiva e di maniera, degli 
ultimi decenni del secolo (xiv) e dei primi del successivo», come le altre Madonne di 
Colobraro o Missanello, «in età già durazzesca; e in un'età, per i nostri manufatti, di 
vera e propria stagnazione» (P. Leone de Castris, in Matera 2004). 

Bibliografia: A. GRELLEIUSCO, in Matera 1981, p. 48; S. ABITA, in Montescaglioso 1990, pp. 15-16; A. GRELLEIUSCO- 
S. IUSCO 2001, pp. 241, n. 46/3, e 242, n. 48/5; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, p. 110; P. LEONE DE CASTRIS, in Matera 
2004, p. 23; G. FACHECHI, in Matera 2004, pp. 166-169; C. GELAO, in C. D. FONSECA 2006, p. 848. 
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25 SCULTORE VENETO (BOTTEGA DEI MORANZON) 

Madonna orante 

Legno intagliato, dorato e dipinto 
Metà del xv secolo - cm 75 x 35 x 15 
Calciano (Mt), chiesa di San Giovanni Battista 


La scultura raffigura la Madonna seduta ed a mani giunte, avvolta in un ampio 
manto dorato che le copre anche il capo, cinto da una corona di cui rimane solo la 
fascia dorata. È eseguita a rilievo ed il retro è piatto. Gli occhi di vetro sono aggiunta 
forse seicentesca. 

La statua, in antico nella chiesa della Rocca di Calciano e poi trasferita in San 
Giovanni, fu pubblicata dalla Grelle che la collocò in ambito napoletano, nel momen¬ 
to di passaggio fra tardo-gotico e primo rinascimento, vedendovi rapporti con 
toscani presenti in città come Andrea da Firenze. In seguito si è vista nell'opera 
l'influenza degli Alamanno. Di recente Raffaele Casciaro, sulla base di somiglianze 
tipologiche, tecniche e stilistiche con opere realizzate nella bottega veneziana di 
Giacomo Moranzon, ha proposto, credo giustamente, una collocazione dell'opera in 
area veneta, datandola intorno alla metà del xv secolo. Questo giudizio è stato 
condiviso dalla Gelao che, però, in questa Madonna orante vuole vedere l'elemento 
superstite non di un'Annunciazione né di una Madonna col Bambino ma, piuttosto, 
di un'Incoronazione. In effetti, se si esclude la prima ipotesi, poco fondata, le altre due 
hanno buone probabilità di essere giuste ma, per ora, nessuna di esse è dimostrabile. 

La Madonna orante si collega a quel filone di cultura veneta che nel xv secolo 
penetra nelle regioni adriatiche del Regno di Napoli e che in Basilicata si presenta 
flebile ma rappresentato da statue lignee di alta qualità come questa di Calciano e il 
Battista di Santa Maria Maggiore a Miglionico, ormai dei primi del xvi secolo, o dal 
nucleo di sculture in pietra, di origine padovana, dalla Gelao attribuite a Mantenga 
ed a Niccolò Pizzolo, della Cattedrale di Irsina. 

Bibliografia: A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 49; S. ABITA, in Montescaglioso 1990, pp. 16 e 42; B. DI MASE, 
in Potenza 1999, pp. 52-53; L. G. KALBY 2000, p. 309; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, pp. 244, n. 49/3 e 260, n. 66/ 
1; S. ABITA, in Matera 2001, p. 44-45; R. CASCIARO, in Matera 2004, pp. 31,34,184-185; C. GELAO, in C. D. FONSECA 
2006, pp. 854-855. 
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26 SCULTORE ABRUZZESE 

Madonna col Bambino in trono 

Legno intagliato, dorato e dipinto 

1510-1520 circa -148 x 60 x 41 cm (senza base), 9 x 60 x 48 cm (la base) 
Marsico Nuovo (Pz), chiesa di Santa Maria del Carmine 


La Madonna siede su un semplice trono, dai laterali incurvati ad S, volge il capo 
verso destra e sorregge il Bambino, seduto sulla sua gamba sinistra, benedicente e con 
un globo nella sinistra. La vestina di Gesù e la veste di Maria sono dorate, un manto 
azzurrino, decorato da motivi geometrici e vegetali in oro, copre il capo della madre 
e le avvolge le spalle. 

Quest'opera dal tono distaccato e dalla solenne monumentalità, percorsa da una 
energia compressa nel moto della figura della Vergine, è uno dei capolavori della 
scultura lignea del Rinascimento in Lucania. Essa fu resa nota nel 1981 da Anna 
Grelle; il restauro, condotto l'anno successivo, l'ha resa meglio leggibile ed apprez¬ 
zabile nei suoi valori plastici e cromatici. Allora fu avanzata una datazione al primo 
quarto del secolo xvi ed un'attribuzione all'ambito dello scultore napoletano Giovan¬ 
ni da Nola, attribuzione destinata a perdurare anche dopo che la stessa Grelle, giusto 
venti anni dopo la sua segnalazione, accogliendo degli spunti della Muscolino e, 
ancor più, di Abita, aveva notato l'insufficienza dei riferimenti al nolano e l'apertura 
dell'anonimo scultore verso la cultura abruzzese. 

Nel 1987 la Barbone Pugliese aveva proposto di retrodatare l'opera all'ultimo 
Quattrocento e di inserirla nell'ambiente napoletano di cultura lauranesca. In effetti 
le tracce della lezione di Laurana riscontrabili nella statua, cioè la volumetria 
geometrizzante e chiaramente percepibile o lo sguardo fisso, si riscontrano anche in 
varie sculture abruzzesi dei primi decenni del Cinquecento, così come pure la solenne 
impostazione delle figure ed il forte accento chiaroscurale delle pieghe della veste 
rivoltate per terra, che ritroviamo, per esempio, nelle figure di un Giovan Antonio 
dell'Aquila. Non mi pare che in questa statua si possano riconoscere tratti della 
cultura del nolano, a meno che non si vogliano ricondurre ad essa, come ritiene Fabio 
Speranza «i termini di un più marcato classicismo». 

Alla luce di queste considerazioni e di alami riscontri tipologici con alcune 
Madonne conservate nel Museo Nazionale dell'Aquila, lo Speranza (2004) ha giusta¬ 
mente inserito la scultura nel contesto abruzzese, datandola al secondo decennio del 
secolo xvi. 

Bibliografia: A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 155, n. 126; Sisma 1980 1982, p. 55; C. MUSCOLINO, in Matera 1985, 
pp. 10-13; N. BARBONE PUGLIESE, in Ferrandina 1987, p. 184; S. HÒBEL, in Montescaglioso 1990, p. 42; I LA SELVA, 
in Potenza 1999, pp. 8-9; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 260, n. 66/1; S, ABITA, in Matera 2001, pp. 44-45; 
F. SPERANZA, in Museo Nazionale 2002, pp. 52-53; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 338-339; F. SPERANZA, in 
Matera 2004, pp. 55,188-191. 
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27 SCULTORE ABRUZZESE 

Madonna col Bambino in trono 

Legno intagliato, dorato e dipinto 
Inizi del sec. xvi - cm 120 x 45 x 30 
Abriola (Pz), chiesa di Santa Maria Maggiore 


La Madonna è seduta ed è in adorazione del Bambino, nudo e benedicente, che 
è disteso sulle sue ginocchia. Maria ha le mani giunte, il capo coperto dal manto, la 
veste dorata e fermata alla vita da una cintura. 

La Grelle attribuì questa scultura ad una bottega lucana del tardo Quattrocento, 
al corrente della produzione abruzzese coeva e di quanto realizzava Silvestro 
dell'Aquila, su una cui opera questa sarebbe stata in parte esemplata. La componente 
abruzzese in effetti sembra predominante e si può dar ragione al Casciaro quando 
ritiene che la statua sia proprio giunta dagli Abruzzi. A tal proposito Fabio Speranza 
individua anche una possibile fonte d'ispirazione nella Madonna col Bambino di 
Silvestro dell'Aquila, conservata nel Museo Nazionale a L'Aquila, qui interpretata 
con un gusto ancora tradizionale nell'andamento delle pieghe e propone per la statua 
di Abriola una datazione ai primi anni del xvi secolo. 

In effetti va detto che il tipo iconografico della Vergine che accoglie in grembo 
il Bambino disteso si ritrova anche in altre sculture abruzzesi del secondo Quattro- 
cento, ad esempio in un esemplare teramano, pubblicato senza una precisa indicazio¬ 
ne della collocazione da Valerio Mariani (1930, fig. 23), ed ancora dei primi decenni 
del Cinquecento, come attesta la Madonna adorante il Bambino di Giovanni Antonio 
dell'Aquila, del Santuario di Petriolo (Me), del 1525. Lo stesso motivo appare anche 
in sculture marchigiane dello stesso periodo. 

Bibliografia: A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 60; A. MIRAGLIA, in Potenza 1999, pp. 40-41; F. SPERANZA, in 
Matera 2004, p. 55; R. CASCIARO, in Matera 2004, p. 35; C. GELAO, in C.D. FONSECA 2006, p. 848. 
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28 SCULTORE MERIDIONALE 

Madonna col Bambino 

Legno di pioppo intagliato e dipinto 
Secondo-terzo decennio del sec. xvi - cm 144 x 53 x 25 
Viggiano (Pz), Chiesa Madre 


La scultura è eseguita ad altorilievo, quindi presuppone una collocazione su una 
parete, inserita in un contesto di cui potrebbero aver fatto parte anche altre figure o 
simboli. Maria è raffigurata in piedi sul crescente lunare, avvolta nel manto azzurro, 
col capo coperto dal velo e col Bambino nudo fra le braccia. La mezza luna simboleg¬ 
gia la castità. 

Nel xv secolo questo soggetto, con diverse ma non sostanziali varianti, era molto 
diffuso nella scultura lignea della Germania meridionale e nei paesi alpini ( Mondsi- 
chelmadonna), talora il crescente è rivolto con le punte in basso. Esso fu trattato anche 
da importanti pittori e lo stesso Albrecht Diirer nel 1514 diede una versione incisa 
della Madonna sulla mezza luna (Maria auf dem Halbmond), citata dal Casciaro come 
fonte iconografica della statua di Viggiano. Ciò è possibile vista la diffusione delle 
stampe dùreriane in Italia. 

La scultura si presenta lacunosa, priva di vari eiementiti (braccia del Bambino, 
un corno del crescente) e di gran parte dell'originaria policromia, tuttavia se ne può 
avvertire il livello qualitativo, buono ma non tanto alto da sopportare l'attribuzione 
a Giovanni da Nola, avanzata dal Savona che la pubblicò per primo.La Grelle pur 
mantenendo la collocazione nell'ambiente napoletano, vide piuttosto un autore 
«ancora in bilico tra i modi di Giovanni da Nola e quelli di Pietro Alamanno». In effetti 
la maniera di modellare le pieghe e certe tipologie possono far pensare all'arte degli 
Alamanno, tuttavia, come giustamente osserva Casciaro, la bottega di questi due 
scultori «sembra il ricettacolo di qualsiasi cosa nordicizzante sia stata eseguita nel 
Sud Italia tra Quattro e Cinquecento». Piuttosto la mancanza dei virtuosismi presenti 
in tante sculture lignee tedesche ed il carattere «dell'intaglio piuttosto morbido» 
fanno ritenere che la statua sia opera di un artista italiano o di un tedesco influenzato 
dall'arte italiana che, come farebbe pensare l'isolamento di quest'opera nel contesto 
lucano, potrebbe averla inviata da Napoli. La datazione non è precedente il 1514, data 
recata dal modello del Diirer, e non successiva agli anni intorno al 1530 circa, quando 
nella scultura napoletana non si riscontrano più consistenti tracce di cultura nordica. 


Bibliografia: V. SAVONA, in Matera 1995, pp. 29-31; A. GRELLE-S. IUSCO 2001, p. 260, n. 65/3; R.CASCIARO, in Ma- 
tera 2004, pp. 39,192-193. 
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29 GIOVANNI MARIGLLANO, DETTO GIOVANNI DA NOLA 

Madonna col Bambino 

Legno di tiglio intagliato, dorato, dipinto 
Secondo decennio del sec. xvi - cm 158 x 58 x 45 
Scritte: «s. m. de», nella base 
Tito (Pz), Convento di S. Antonio da Padova 

La Madonna è in piedi, flette la gamba destra, con la mano destra carezza il 
braccìno del Bambino, raffigurato nudo, benedicente e seduto sul braccio sinistro 
della madre. La tunica ed il manto di Maria sono dorati ed ornati lungo i bordi e la 
scollatura da ramages incisi, i risvolti sono blu; il velo che copre il capo è anch'esso 
dorato ma la bordura è blu, con rami in oro. 

L'attribuzione della scultura a Giovanni da Nola, avanzata dalla Grelle, è 
convalidata dall'alta qualità del manufatto, pervaso dall'affettuoso dialogo fra la 
madre ed il figlio, scolpito con volumi ampi e classicheggianti, dal panneggio tenero 
a larghi piani, arricchito da una raffinatissima policromia, recuperata per quanto 
possibile dal restauro del 1991. 

Sono apparse evidenti le affinità fra questa e le Madonne di Santa Maria delle 
Grazie a Benevento e della Parrocchiale di Villamar, presso Cagliari, attribuibili allo 
stesso Giovanni. Questa relazione della Madonna di Tito con le altre due o con almeno 
una di esse è stata notata anche da chi non ha ritenuto che le tre sculture possano 
essere autografe del maestro campano ma piuttosto della sua scuola o sue con l'aiuto 
della bottega. Qui vogliamo accogliere l'attribuzione al Merliano anche sulla scorta 
di quanto scrive in merito Riccardo Naldi. In effetti, rispetto alla figura beneventana, 
la Madonna lucana sembra più evoluta, soprattutto nel modellato delle pieghe che si 
adattano al corpo, superando la precedente cadenza lineare. In ciò essa si accosta a 
qualche scultura in marmo del nolano, come il Battista della chiesa di Monteoliveto 
a Napoli. 

L'opera di Tito si può inserire in un momento importante del percorso dell'ar¬ 
tista, quando egli mette a punto un suo stile personale, ispirandosi ai maestri che nel 
secondo decennio del xvi secolo diffondevano a Napoli la moderna cultura tosco¬ 
romana e qualche traccia di leonardismo: lo scultore Diego de Siloe, spagnolo, i pittori 
Cesare da Sesto, lombardo, e Andrea da Salerno. La datazione della statua si do¬ 
vrebbe porre dopo il 1514, armo in cui fu fondato il convento di Tito, e non lontano dal 
1518, anno che si legge nella Madonna di Villamar. 

Bibliografia : A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 65; C. MUSCOLINO, in Matera 1985, p. 11; M. GIANNATEEMPO, 
in Castel Lagopesole 1988, p. 11; S. ABITA, in Montescaglioso 1990, p. 16; P. ABBATE 1992, p. 257, nota 50; L. GAE¬ 
TA 1995, pp. 94-95; R. NALDI 1995, p. 100, nota 58; F. NEGRI ARNOLDI1997, p. 220; R. RUOTOLO, in Potenza 1999, 
pp. 26-27; L. G. KALBY 2000, p. 332; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 260, n. 63/5; S. ABITA, in Matera 2001, pp. 
40-41; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 336-337; R. NALDI, in Matera 2004, pp. 48,206-209. 
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30 SCULTORE NAPOLETANO 

Madonna col Bambino 

Legno intagliato, dorato e dipinto 

Terzo decennio del sec. xvi - cm 165 x 57 x 43 

San Mauro Forte (Mt), chiesa di Sant'Antonio da Padova 


La scultura segue il solito tipo iconografico, con la Madonna in piedi, avvolta in 
un manto e col Bambino seduto in braccio. Essa è un prodotto d'importazione, 
commissionato a Napoli ad un maestro legato all'arte di Giovanni da Nola. Su questo 
punto tutti gli studiosi concordano, dalla Grelle, che la rese nota, al Naldi, che se ne 
è occupato per ultimo. Dove insorge qualche discrepanza è nella datazione, oscillante 
fra il secondo decennio e la metà del secolo xvi. 

Il confronto più diretto della statua lucana è con la Madonna delle Grazie di 
Benevento, di cui ritornano lo schema ed in parte la posizione del Bambino, ma altri 
se ne possono fare con opere dell'ambito del Marigliano, ad esempio con la Madonna 
delle Grazie di San Francesco a Padula (Sa), dove ritorna identico il modello di veste 
indossata da Gesù (Gaeta 1995, fig. 69). Lo scultore di San Mauro semplifica le forme 
di Giovanni ma sembra partecipe di quel gusto classicistico, in auge a Napoli negli 
anni Venti del Cinquecento nel suo ambito, come rivelano il modellato del volto e il 
forte accento plastico dell'insieme. Il confronto in tal senso fatto da Naldi con opere 
di Giovanni da Nola degli ultimi anni Venti, ad esempio con la Madonna di San 
Giovanni Evangelista a Sassano (Sa), può essere sufficiente per datare la statua di San 
Mauro Forte agli ultimi anni del terzo decennio del xvi secolo se non proprio, come 
propose Letizia Gaeta, al 1530 circa. 

La bella policromia delle vesti, condotta con la tecnica dell'estofado, non è 
originaria ma dovette essere rifatta più tardi, credo già nel pieno secolo xvn. 

Bibliografia : A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, pp. 65-66; S. ABITA, in Montescaglioso 1990, p. 16; L. GAETA 1995, 
p. 94; M. REGINA, in Potenza 1999, pp. 30-31; L.G. KALBY 2000, p. 332; A. GRELLE IUSCO-S. IUSCO 2001, p. 260, 
n. 66/1; S. ABITA, in Matera 2001, p. 38-39; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 340-341; P. LEONE DE CASTRIS 2002, 
p. 108; R. NALDI, in Matera 2004, pp. 45,210-211. 
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31 SCULTORE NAPOLETANO 

Madonna col Bambino 

Legno di pioppo intagliato, dorato, dipinto 

Secondo decennio del sec. xvi - cm 137 x 50 x 40 

San Chirico Raparo (Pz), chiesa dei santi Pietro e Paolo 


La Madonna in piedi, avvolta nel manto dorato e con il capo coperto dal velo, 
tiene in braccio il Bambino nudo. Gli occhi sono di vetro, di aggiunta successiva. 

Prima del restauro del 1989 la statua si presentava fatiscente e ridipinta. Soltanto 
dopo il consolidamento del legno ed il fissaggio, la pulitura e l'integrazione della 
policromia, se ne è potuta valutare appieno la qualità e darne una lettura critica che 
ha visto abbastanza concordi i vari autori nel collocarla in ambito napoletano, 
riconoscendone i rapporti con l'arte di Giovanni da Nola. A lui riconducono l'impo¬ 
stazione della figura e del panneggio, col manto che si rigira e che, in questo caso, 
continua la sua curva nella figura del Bambino, creando un ovale raccolto che rende 
più intimo il dialogo umanissimo, fatto di sguardi e di carezze, che si svolge fra madre 
e figlio. 

Questa ricerca di un'intensa carica sentimentale ci rimanda ancora all'ambiente 
napoletano degli anni fra il 1510 ed il 1520, quando non solo Giovanni si impegnava 
nella rappresentazione di affetti delicati e teneri, ma anche altri artisti, primo fra tutti 
lo spagnolo Diego de Siloe, alle cui sculture in marmo, dal forte accento emotivo, può 
aver guardato il nostro ignoto maestro. Il Naldi ha riconosciuto la sua mano anche in 
un'altra opera, abbastanza simile a questa di San Chirico, la Madonna col Bambino del 
Santuario di Vallo della Lucania (Sa), già resa nota da Letizia Gaeta (1995, pp. 91 e 96, 
fig. 71) che la attribuì alla bottega di Giovanni da Nola. 


Bibliografia: S. ABITA, in Montescaglioso 1990, p. 16; A. BASILE, in Matera 1995, pp. 31-33; A. GRELLEIUSCO-S. IUSCO 
2001, p. 260, n. 66/1; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 334-335, tav. a p. 335; R. NALDI, in Matera 2004, p. 212-213. 
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32 MAESTRO DEL POLITTICO DI PIETRAPERTOSA 

Madonna delle Grazie 

Legno intagliato, dipinto e dorato 

Secondo-terzo decennio del sec. xvi - cm 137 x 64 x 44 

Pietrapertosa (Pz), chiesa del convento di San Francesco d'Assisi 


La scultura corrisponde ai canoni iconografici della Madonna delle Grazie per 
cui Maria porge il seno nudo per allattare il Bambino che vi si attacca con una mano. 
A volte è esposta una sola mammella, altre volte entrambe come avviene nel nostro 
caso. Maria indossa tunica e manto dorati ed ornati lungo le bordure ed i giri delle 
maniche da serie di losanghe con fiori a quattro petali e da girali, operati in oro su 
fondo blu. Con la destra regge il Bambino, seduto sul suo fianco destro, nudo e 
benedicente. La Madonna è collocata nella nicchia centrale di un sontuoso polittico, 
di gusto veneto, a due registri, con predella e cimasa dipinte con figure di Santi, il 
Cristo morto e VAnnunciazione, attribuite a Giovanni di Luca da Eboli, autore degli 
affreschi del presbiterio, o a Francesco da Tolentino (P. Venturoli, in Matera 2004). 

Il gusto classico che informa gli ornati e le linee dell'incormciatura si riscontra 
anche nella figura della Madonna, definita con volumi pieni e torniti, arricchita dalle 
dorature e dai raffinati decori delle vesti, indici di un'alta qualità esecutiva e di 
maestranze formatesi, e forse anche attive, in un grande centro come Napoli.Lo 
scultore dimostra non solo capacità tecniche ma anche compositive ed una cultura 
abbastanza varia ed aperta. Egli, infatti, impianta una figura solenne, scolpita con 
grande raffinatezza nelle pieghe che si svolgono adattandosi all'anatomia attenta¬ 
mente studiata. 

La Grelle mise per prima quest'opera in relazione con l'ambiente napoletano e 
l'attribuì a Domenico Napoletano. Naldi, dopo aver notato sostanziali differenze fra 
questa figura e quelle del Napoletano, ha preferito ricondurre l'autore nell'anonima¬ 
to, definendolo Maestro del Polittico di Pietrapertosa. I rapporti dell'ignoto maestro 
con l'ambiente napoletano sono evidenti, egli mostra non solo tangenze con certe 
figure di Domenico e di Giovanni da Nola e col classicismo che si afferma in città nel 
secondo decennio del secolo xvi, ma pure una sicura attenzione per le opere del 
fiesolano Andrea Ferrucci, presente a Napoli alcune volte fra xv e xvi secolo. Proprio 
ad una sua statua in marmo, la Santa Caterina d'Alessandria, del Walters Art Museum 
di Baltimora, sembra ispirarsi la Madonna di Pietrapertosa che ne ripete non solo, o 
non tanto, l'impostazione della figura ed il gesto della mano portata al petto, quanto 
il modo di disporre il panneggio del manto, che si apre e casca sulla sinistra, 
scoprendo la tunica, adagiata sulla gamba sinistra flessa quasi a sottolinearne 
l'anatomia. Anche al Ferrucci sembra rimandare il modo di far cadere i capelli sulle 
spalle, ma questo potrebbe anche derivare dalla plastica lignea tradizionale. 

Da quanto detto finora non si può dubitare della formazione napoletana dello 
scultore, ma non sappiamo se attivo a Napoli o in provincia. Infatti non è sufficiente 
ad avvalorare la seconda ipotesi la presenza di un'altra sua Madonna, simile a questa, 
a Laurenzana, nella chiesa dell'Assunta. La data agli anni 1515-1525, proposta da 
Naldi mi sembra attendibile alla luce dei confronti effettuati. 


Bibliografia: A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, pp. 180-183; S. ABITA, in Montescaglioso 1990, p. 43; R. BIANCO, 
in F. ABBATE 2002, pp. 320-322, nota 65; R. NALDI, in Matera 2004, pp. 49-51, 214-217; P. VENTUROLI, in Matera 
2004, p. 69. 
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33 SCULTORE LUCANO 

Madonna delle Grazie 

Legno di tiglio intagliato, dorato e dipinto 
m decennio del sec. xvi - cm 145 x 55 x 38,5; base cm 8,5 x 63 x 49 
Vietri di Potenza (Pz), cappella della Madonna delle Grazie 


La Madonna in piedi volge lo sguardo verso il basso, con la destra sorregge il 
Bambino, nudo, benedicente e con il globo nella sinistra, e porta la sinistra al petto, 
porgendo uno dei seni scoperto. 

Un restauro, condotto nel 2004, ha reso leggibile questa scultura, liberandola da 
aggiunte incongrue, consolidandone la struttura e recuperandone solo in parte 
dorature e colori degli incarnati. Si è rivelata così un'opera molto interessante non 
tanto per valore artistico, in quanto risulta un po' impacciata e schematica, quanto per 
il fatto che potrebbe costituire la testimonianza dell'esistenza in Basilicata di una 
bottega e di una corrente di gusto, non isolate ma collegabili ad altre già presenti in 
loco. Infatti questa Madonna non sembra opera di un artista formatosi a Napoli o di 
lì emigrato in provincia ma, piuttosto, di uno scultore che Naldi ipotizza essersi 
formato nel terzo decennio del secolo xvi presso il cosiddetto Maestro del Polittico di 
Stigliano del quale non possiamo accertare le origini lucane ma la presenza in 
Basilicata a capo di una attiva bottega. 

L'anonimo di Vietri riprende schemi del Maestro di Stigliano, in questo caso 
sembra guardare alla Madonna di Albano di Lucania, della quale ripete, in maniera 
più debole, l'andamento del manto e l'impostazione delle figure, aggiungendovi di 
suo una trovata originale, cioè il panno che, scostato dal suo movimento, avvolge 
ormai solo la gambina sinistra del Bambino, lasciandogli scoperto il sesso, motivo 
simbolico alludente alla natura umana di Cristo. 

Allo stesso ambito di questo ignoto maestro la Gelao collega una Madonna in 
trono col Bambino, della chiesa di San Rocco a Picerno. 


Bibliografia: R. NALDI, in Matera 2004, pp. 218-219. 
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34 SCULTORE MERIDIONALE 

Madonna col Bambino in trono 

Legno intagliato, dorato e dipinto 
Terzo decennio del sec. xvi - cm 145 x 57 x 35 
Anzi (Pz), chiesa di Santa Lucia 


La Madonna siede su un semplice trono, con la sinistra sorregge il Bambino che 
poggia la mano destra sul globo che la madre tiene con la destra. Il capo di Maria è 
inclinato verso Gesù ma lo sguardo è rivolto verso i fedeli, il manto è dorato. Il piccolo 
Gesù è raffigurato nudo per mostrare la propria natura umana, secondo il tema 
dell'ostentatici genitalium. 

In origine l'opera era conservata nella chiesa di San Giuliano, dove fu 
schedata nel 1987 da Clara Gelao ma già nei primi anni Novanta del xx secolo si 
trovava in Santa Lucia. Nel 1993-94 è stata sottoposta ad un restauro che l'ha liberata 
da ridipinture ed aggiunte, recuperandone parte della policromia ed il modellato 
originario. Soltanto non è stato rimosso il velo di tela dipinto in bianco, posto sul capo 
di Maria. 

Il motivo iconografico della Vergine in trono è abbastanza diffuso in Basili¬ 
cata nei secoli xv e xvi e ritorna simile a questo in altre due Madonne conservate ad 
Olivete Lucano, in Santa Maria di Piano di Campo, e a Vaglio, in San Donato. Tuttavia 
il gruppo di Anzi non trova precisi riscontri stilistici in altre statue, tanto da farlo 
supporre prodotto d'importazione o forse anche eseguito nella regione da un artista 
immigrato. Infatti tutte le attribuzioni proposte riconducono ad un ambito culturale 
esterno alla Basilicata: la prima, avanzata dalla Gelao (scheda OA del 1987 ), ipotiz¬ 
zava dei contatti con l'area adriatica (Marche-Abruzzi), l'altra, del Savona, vedeva 
stretti rapporti con l'arte di Giovanni da Nola. In effetti non mancano relazioni con 
l'arte delle Marche e degli Abruzzi, verificabili in particolare dal confronto con due 
Madonne, conservate nella Parrocchiale di Pievetorina (Macerata) ed in Santa Maria 
del Colle di Pescocostanzo (L'Aquila), cui si sovrappongono generici motivi derivati 
dalla scultura napoletana. Ciò ha fatto supporre che lo scultore potesse essere anche 
un lucano e che l'opera si possa datare agli anni 1520-1530 circa (F. Speranza, in Matera 
2004). Tuttavia, pur accogliendo la datazione, non ritengo che si possa per ora 
accertare la provenienza dell'ignoto maestro, da collocare indicativamente in ambito 
meridionale. 

Bibliografia: V. SAVONA-M. FRANCIONE 1997, p. 39- 40; C. GELAO, in Potenza 1999, p. 10-11; A. GRELLEIUSCO- 
S. IUSCO 2001, p. 260, n. 66/1; S. ABITA, in Matera 2001, pp. 42-43; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, p. 318-319; F. 
SPERANZA, in Matera 2004, pp. 55,220-221. 
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35 MAESTRO DEL POLITTICO DI STIGLIANO 

Madonna col Bambino e Sant'Anna (Sant'Anna Metterza) 

Legno intagliato, dorato e dipinto 

Primo-secondo decennio del sec. xvi - cm 166,5 x 54 x 46 

Stigliano (Mt), chiesa madre di Santa Maria Assunta 


Il gruppo è composto dalla Madonna, seduta, dal Bambino, nudo ed in piedi 
sulle sue gambe, e da Sant' Anna, posta in piedi sullo stesso scranno su cui siede Maria 
ed intenta a leggere un libro. I tre personaggi sono disposti secondo uno schema 
verticale tipico del soggetto noto come Sant'Anna Metterza, apparso nel xiv secolo e 
sviluppatosi in seguito con numerose varianti fino al xvi secolo. Molto diffuso nei 
paesi germanici questo tema ebbe una qualche fortuna anche in Spagna ed in Italia, 
soprattutto in Toscana. Non ne manca qualche esempio nella Napoli aragonese. Esso 
adombra significati simbolici: riassume i culti verso Sant'Anna, la Madonna e Gesù, 
figure salvifiche a cui il fedele può rivolgersi simultaneamente; propone a modello 
il concetto di «autorità e dell'obbedienza» che «si percepisce molto bene attraverso la 
colonnare immagine di Sant'Anna in piedi, intenta a leggere il libro, mentre Maria ha 
effettivamente l'aspetto pensoso di chi presta orecchio ad ascoltare gli insegnamenti 
materni, il "Verbo di Dio", di cui fa tesoro partorendo, nella figura di Gesù, la 
salvezza stessa dell'umanità» (R. Bianco, in F. Abbate 2002). 

Il primo intervento critico su quest'opera si deve a Salvatore Abita che la reputò 
tardo-quattrocentesca ed in relazione con la cultura germanica e borgognona portata 
nella Napoli aragonese da Pietro e Giovanni Alamanno. L'attribuzione al Maestro del 
Polittico di Stigliano si deve a Rita Bianco che notò una serie di somiglianze 
fisionomiche e tecniche fra questa scultura e la Madonna di Stigliano. Le due ipotesi 
non sono del tutto contrastanti in quanto un fattore comune unifica tutte le opere del 
gruppo attribuito all'ignoto maestro, cioè una cultura di base di impronta nordica che 
sia essa di accezione borgognona, derivata dagli Alamanno, o di origine alpina, fra 
Tiralo e Slovenia, come ritiene il Casciaro. Dunque si potrebbe pensare che la Santa 
Anna Metterza rappresenti un momento più antico dell'arte dell'anonimo maestro, 
entro il primo quindicennio del secolo xvi: egli perciò appare ancora legato alla sua 
formazione, con gli elementi di cultura nordica ben evidenti e non ancora modificati 
a seguito delTincontro con la moderna scultura di gusto classicheggiante, come si 
vede nella Madonna di Stigliano, risalente al 1521 circa. 


Bibliografia: S. ABITA, in Montescaglioso 1990, pp. 16 e 44; A. BASILE, in V. SAVONA-M. FRANCIONE1997, pp. 18- 
19; Potenza 1999, pp. 22-23; A. GRELLEIUSCO-S. IUSCO 2001, p. 244, n. 49/2; Matera 2001, pp. 32-33; R. BIANCO, 
in F. ABBATE 2002, pp. 346-351; R. CASCIARO, in Matera 2004, pp. 38-39,222-223. 
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36 MAESTRO DEL POLITTICO DI STIGLIANO 

Madonna col Bambino 

Legno intagliato, dipinto e dorato 
1521 - cm 180 

Stigliano (Mt), chiesa madre di Santa Maria Assunta 


La Madonna, in piedi e col Bambino in braccio, è posta in una nicchia al centro 
di un sontuoso polittico. Lesene e fregi con grottesche intagliate lo dividono in due 
zone orizzontali; nei pannelli sono dipinti L'Incoronazione di Maria e Santi, nella ci¬ 
masa il Padre Eterno ed altri Santi, nella fascia fra i due registri sono inseriti quattro 
tondi con gli Evangelisti, scolpiti in legno. Purtroppo delle parti dipinte originarie 
sopravvive solo il Padre Eterno, attribuito a Simone da Firenze. Il complesso fu 
eseguito per la distrutta chiesa di Sant'Antonio dove rimase fino al 1842 (G. Pennetti 
1899). Una iscrizione dipinta sulla cornice data l'opera al 1521, o almeno ci fornisce il 
termine entro il quale fu completata, e tramanda il nome del committente, Antonio 
Carafa della Marra, duca di Mondragone e signore di Stigliano, uno dei membri più 
prestigiosi dell'aristocrazia del Regno. Questa data può essere considerata all'incirca 
la stessa dell'esecuzione della scultura. 

La Madonna fu resa nota dalla Grelle Iusco che la reputò napoletana e la ritenne 
della stessa mano di quella dell'Annunziata di Albano, avviando così la ricostruzio¬ 
ne di un percorso artistico, arricchitosi in seguito con l'aggiunta della Sant'Anna 
Metterza, nell'Assunta di Stigliano, e di una Madonna col Bambino, in Sant'Anto¬ 
nio a Pisticci. 

La personalità che questo gruppo di opere configura sembra porsi a cavallo fra 
le istanze moderne e la tradizione. Già la Grelle, a proposito della statua di Stigliano, 
aveva insistito sugli elementi di origine tardo-quattrocentesca, derivati dall'arte 
degli Alamanno e dei lombardi, riscontrando «ardite scorciature prospettiche ed 
accenti di verismo lombardo, forzati fino alla caricatura». Più tardi la stessa la collocò 
nell'ambito dei Malvito. Tuttavia in quest'opera sui dati di cultura più antichi si 
innestano motivi nuovi, desunti dal classicismo affermatosi a Napoli negli anni 1510- 
1520, come «la costruzione in grande del panneggio, amplificato dal venir fuori nello 
spazio del ginocchio sinistro... la posa stessa del Bambino ed il modo stesso di 
sorreggerlo della Madre» (R. Naldi, in Matera 2004) che sembrano il frutto della 
conoscenza di modelli di Giovanni da Nola, ad esempio della Madonna di Santa Maria 
delle Grazie di Benevento. 

L'ignoto artista è stato dunque in contatto con l'ambiente napoletano ma è molto 
probabile che sia di origini settentrionali o almeno che si sia formato con maestri di 
cultura nordica. A questa conclusione giungiamo se accettiamo nel corpus delle sue 
opere la Madonna col Bambino e Sant'Anna ( Sant'Anna Metterza ) di Stigliano, attribu¬ 
itagli da Rita Bianco, databile ad una fase più antica dello scultore e con i segni 
dell'originaria cultura meglio evidenti. La presenza di almeno quattro opere di 
questo maestro in Basilicata lascerebbe supporre che egli vi si sia trasferito, attirato 
dalle possibilità di lavoro e dal fatto che qui la sua arte poteva trovare riscontro, più 
che nella capitale, presso una committenza dal gusto ancora tradizionale. 

Bibliografia: G. PENNETTI 1899, p. 41, A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 66; A. GRELLE-S. IUSCO 2001, p. 263, 
n. 74/2; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 344-346; R. NALDI, in Matera 2004, pp. 51-52,224; P. VENTUROLI, in 
Matera 2004, pp. 70-72. 
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37 MAESTRO DEL POLITTICO DI STIGLIANO 

Madonna col Bambino 

Legno di abete bianco intagliato e dipinto 

Terzo decennio del sec. xvi - cm 144 x 59 x 43; base cm 13 x 50 x 48 
Albano di Lucania (Pz), chiesa della Santissima Annunziata 


La Madonna segue un modello comunissimo, in piedi e col Bambino in braccio, 
e come molte delle altre qui illustrate aveva subito nel corso del tempo diversi 
interventi con ridipinture, aggiunte ed altro. Purtroppo, però, in questo caso il 
restauro, svolto nel 2003, non ha potuto recuperare neppure in parte la cromia 
originaria, totalmente abrasa, ed ha proceduto alla pulitura ed alla conservazione di 
quella ottocentesca. 

Nonostante le alterazioni, è possibile effettuare una lettura critica del manufatto 
che si presenta come una replica della Madonna della chiesa dell' Assunta di Stigliano, 
eseguita con qualche variante dallo stesso Maestro del Polittico di Stigliano, al quale 
lo aveva attribuito Anna Grelle, seguita da tutti gli altri studiosi che hanno trattato 
l'argomento. In effetti fra le due statue non c'è soltanto affinità iconografica ma anche 
identità di cultura e di esecuzione. La proposta di datazione intorno al 1521, anno 
terminale del complesso stiglianese, mi sembra eccessivamente precisa e preferirei 
circoscriverla entro il terzo decennio del xvi secolo in quanto non vi sono elementi che 
possano supportare una qualsiasi datazione della statua di Albano. 

Bibliografia: A. GRELLE IUSCO, in Matera 1981, p. 66; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, p. 343; R. NALDI, in Matera 2004, 
pp. 51, 226-227; G. IOZZI, in Matera 2004, pp. 310-311. 
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38 MAESTRO DEL POLITTICO DI STIGLIANO 

Madonna col Bambino 

Legno intagliato, dorato e dipinto 

Terzo decennio del sec. xvi - cm 179 x 75 x 43 

Pisticci (Mt), chiesa di Sant'Antonio da Padova 


Maria è rappresentata come Madonna delle Grazie, con entrambi i seni scoperti. 
Col braccio sinistro sorregge il Bambino, nudo e col globo nella sinistra, entrambi 
hanno il capo rivolto in basso verso i fedeli. 

Lo schema iconografico della figura è in gran parte ricalcato sulla Madonna di 
Stigliano, salvo le varianti dovute all'inserto dei seni ed alla rappresentazione del 
Bambino a gambe incrociate, che sembrano riprese dalla Madonna di Pietrapertosa, 
opera dell'omonimo maestro. La relazione fra queste tre statue non è casuale, infatti 
tutte sono state eseguite per chiese dei Minori Osservanti ed è quindi probabile che 
la committenza abbia indicato i modelli da seguire. 

L'autore della scultura è da individuare nel Maestro del Polittico di Stigliano, 
non tanto perché uno dei modelli ripresi è opera sua, quanto per le caratteristiche 
tecniche e per il modo di condurre le pieghe, molto consistenti e fratte. Comunque qui 
il maestro non si accontenta di ripetersi ed, oltre alle varianti imposte dal soggetto, 
aggiunge un elegante velo che copre la parte superiore del petto e le spalle di Maria. 

La scultura va datata dopo il 1521, anno in cui la Madonna di Stigliano era già in 
situ, ed entro il terzo decennio del Cinquecento. La ricca policromia non è l'originaria 
ma dovrebbe risalire agli anni a cavallo fra Cinque e Seicento, quando la Madonna fu 
collocata sull'altare attuale, databile a quegli anni. Essa è eseguita con una tecnica 
detta «estofado de oro», molto in uso a Napoli fino al cadere del Seicento. Proprio le 
decorazioni a quadrilobi includenti motivi vegetali, presenti sul manto blu della 
Vergine, sono tipiche degli estofados napoletani e si vedono fra Cinque e Seicento 
sulle vesti della Madonna degli Angeli dell'omonima chiesa a Santulussurgiu (Or). 


Bibliografia: R. NALDI, in Matera 2004, pp. 51,228-229. 
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39 MAESTRO DEL POLITTICO DI PICERNO 

Madonna col Bambino 

Legno di faggio intagliato, dipinto e dorato 

1548 - cm 184 x 74 x 49 

sulla base: «Dive M. Salvatoris» 

Picerno (Pz), chiesa madre di San Nicola 

La Madonna è in piedi, indossa la tunica, fermata alla vita da una cintura, e il 
manto, sul capo ha il velo. Sul suo braccio sinistro siede il Bambino nudo, benedicente 
e col globo nella sinistra. Le vesti sono dorate. 

La scultura è collocata nella nicchia centrale di un polittico, intagliato, dipinto e 
dorato, fiancheggiata da altre due statue, raffiguranti San Giuseppe e San Giovanni 
Evangelista. Nella predella sono dipinti Cristo e gli Apostoli, nella cimasa Cristo 
benedicente e due angeli. In origine il complesso stava nella chiesa picernese del 
Santissimo Salvatore. 

La struttura centrale del polittico e le decorazioni delle sue parti rimandano a 
modelli napoletani in marmo, ad altari come quelli di Giovanni da Nola e del 
Santacroce, nella chiesa di Monteoliveto, dove però le tre statue sono inserite in una 
struttura a serliana, cioè con la nicchia al centro e due spazi architravati ai lati, o come 
quello maggiore di San Lorenzo maggiore, sempre del nolano, dove appaiono le tre 
nicchie. Dunque lo schema del polittico di Picerno potrebbe essere nato da un mix fra 
i due tipi di altare napoletani. Tuttavia mentre i modelli napoletani risalgono agli 
anni Venti e Trenta del Cinquecento, la loro elaborazione lucana data al 1548, anno che 
si legge nel cartiglio sulla nicchia di destra. 

Rimandiamo a Naldi per ulteriori notizie sulle diverse parti del complesso, 
frutto della collaborazione di vari specialisti, forse attivi nella stessa bottega, doven¬ 
doci occupare ora della figura della Vergine che mostra stretti legami con l'ambito 
napoletano di Giovanni da Nola, ma non con le opere che questi veniva eseguendo 
negli anni Quaranta del secolo xvi, bensì con altre più antiche, risalenti a non oltre il 
1536, anno dell'altare marmoreo degli Arcella in San Domenico Maggiore. 

Ciò farebbe pensare che l'ignoto artista, detto anche Maestro del Polittico di 
Picerno, abbia frequentato la bottega del nolano o almeno ne abbia veduto le opere 
fin verso quel periodo, salvo poi impiantare una propria bottega in provincia, in 
Basilicata o nel Cilento. È infatti in quest'area che sono state riconosciute altre sue 
statue lignee: una Santa Margherita, in Santa Maria dei Lombardi a Novi Velia (Sa), la 
più antica, che gli guadagnò la provvisoria denominazione di Maestro di Novi Velia, 
e una Madonna col Bambino, in San Francesco di Tolve (Pz). 

In queste opere l'ignoto scultore appesantisce le espressioni del nolano model¬ 
lando i volti per masse piene, ne riprende i modi di panneggiare e, soprattutto, 
nell'impostazione delle due Madonne, assume come modello quella dell'altare Arcella 
del 1536, riducendo però l'energia del suo movimento a vantaggio di una certa 
staticità che ci riporta ad esempi precedenti e che meglio forse si accordava con le 
richieste della committenza. 


Bibliografia: G. CAIVANO BIANCHINI 1977, pp. 61-63 ; V. SAVONA, in Matera 1995, pp. 25-27; L. GAETA 1995, pp. 
96-97; M. REGINA, in Potenza 1999, pp. 28-29; A. GRELLEIUSCO-S. IUSCO 2001, p. 260, n. 66/1; S. ABITA, in Matera 
2001, p. 42-43; R. BIANCO, in F. ABBATE 2002, pp. 323-325; R. NALDI, in Matera 2004, pp. 52-53,242-245. 
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40 MAESTRO DEL POLITTICO DI PICERNO 

Madonna col Bambino 

Legno di tìglio intagliato, dorato e dipinto 
Metà del sec. xvi - cm 160 x 60 x 40 
Tolve (Pz), cappella di Sant'Antonio Abate 


La figura della Madonna è impostata in lieve torsione, con la gamba destra flessa 
ed avanzata. La tunica, il manto ed il velo sul capo di Maria sono dorati. Il Bambino 
è nudo e poggia sul fianco sinistro della madre che lo sorregge con la sinistra mentre 
con la destra trattiene il manto. L'opera proviene dalla chiesa di San Francesco a 
Tolve. 

Il restauro effettuato nel 2004 ha recuperato la splendida doratura e reso leggibile 
il manufatto che si è rivelato di buona qualità e della stessa mano che aveva scolpito 
la Madonna di Picerno e una Santa Margherita in Santa Maria dei Lombardi a Novi 
Velia. Le due Madonne sono molto simili ma quella di Tolve mi sembra migliore e più 
vicina al comune prototipo di Giovanni da Nola, cioè alla Madonna dell'altare Arcella 
in San Domenico Maggiore di Napoli, riprendendone con più efficacia il movimento 
ed anche con maggiore fedeltà l'andamento delle pieghe ed il modo di coprire il capo 
col velo. Credo, inoltre, che qui l'artista riesca a rendere meglio che a Picerno l'aura 
sentimentale che promana da tante Madonne di Giovanni, soprattutto in virtù di una 
plastica del volto più delicata. 

Non conosciamo il luogo dove operava il Maestro del Polittico di Picerno, di 
certo fra Cilento e Basilicata settentrionale, né quando. Sappiamo soltanto che nel 
1548 concludeva la sua opera principale, pertanto sul momento ci dovremo limitare 
a situare la statua di Tolve intorno agli anni centrali del Cinquecento, forse anche un 
po' in anticipo sull'esemplare picernese. 

Bibliografia: R. NALDI, in Matera 2004, pp. 52-53,248-249. 
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41 SCULTORE NAPOLETANO 

Madonna col Bambino (Madonna di Loreto) 

Legno scolpito, dorato e dipinto 
Seconda metà del sec. xvi - cm 157 x 50 x 35 
Tito (Pz), chiesa di Sant'Antonio 


La Madonna è in piedi, impostata frontalmente ed avvolta in un ampio mantello, 
dorato e decorato con motivi fitomorfi, che le copre anche le braccia. Al collo ha una 
pesante collana a tre giri, è incoronata così come il Bambino, seduto, benedicente e col 
globo nella sinistra. Si presenta in buono stato di conservazione anche a seguito di un 
restauro subito nel 1991. 

La Vergine riproduce quella venerata nella Santa Casa di Loreto che è avvolta 
completamente in una dalmatica di legno di cedro. L'immagine devozionale viene 
qui tradotta con una certa dignità formale da un artista napoletano di cultura tardo 
cinquecentesca che ricerca forme molto classiche ed è molto minuzioso nella resa 
della collana e delle corone, quasi riprodotte da un originale. 

Di estrema raffinatezza la policromia delle vesti, decorate a motivi fitomorfi con 
la tecnica dell'estofado de oro, molto in voga a Napoli nel xvi e xvn secolo. Lo stile di 
questi decori, fitti e delicati, e quello delle parti scolpite ci consentono di riferire la 
scultura all'ambiente napoletano del tardo secolo xvi. 


Bibliografia: R. RUOTOLO, in Potenza 1999, pp. 32-33 
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